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Accolgo volentieri ’invito rivoltomi a introdurre i saggi esplica- 
tivi, nel presente catalogo, dell’impegno di analisi e possibile defini- 
zione dell’opera di Polidoro da Caravaggio, nella consapevolezza che 
il tentativo della ricostruzione di tale attivita artistica é operazione as- 
sai ardua. Si parla, infatti, nella storiografia artistica, spesso dell’ope- 
ra di Polidoro, ma sempre marginalmente, proprio per la difficolta di 
ricostruire un suo corpus organico. E cio, forse, perché essa ha avuto 
svolgimento in un campo specialissimo, un campo in cut il giovane ar- 
tista, giunto a Roma dalla natia Caravaggio, decise di specializzarst. 

L’attivita di Polidoro fu tn particolare volta allo studio e alla rea- 
lizzazione di facciate, logge e cortili dipinti. La stessa grande quantita 
dei suot disegni preparatori é rivelatrice della ricerca svolta a monte 
dall artista e del suo impegno morale. Dice il Vasari: “E veramente la 
inclinazione della natura tn tale arte per lui avuta fu si propria e divt- 
na, che sicuramente st puo dire che e’ nascesse cosi pittore come Virgt- 
lio nacque poeta e come sappiamo alle volte nascere certi ingegnt ma- 
ravigliost”. 

La breve vita — circa 1499-1543 — di Polidoro (viene a Roma a 
18 anni, fugge, nel 1527, a Napoli e muore a Messina) si svolge pro- 
prio a ridosso di quel crinale sottile — il 1527 — che vede il Sacco di 
Roma, la crist profonda delle certezze religiose e politiche, 'inizio di 
una nuova era di ricerca e di riflesstone. Ma la sua opera piti significa- 
tiva, sempre stando al Vasari, appare quella svolta nel periodo roma- 
n0. 

E allora sara interessante domandarsi qual’é il significato del- 
l’attivita intensa, vertiginosa di quel decennio trascorso a Roma. Nel- 
la risposta é concentrato il senso dell’esperienza di Polidoro, il quale, 
pur trasferitost subito dopo tl “sacco” a Napoli e poi a Messina “di con- 
tinuo ardeva di desiderio di rivedere quella Roma, la quale di contt- 
nuo strugge coloro che stati ci sono molti annt” (Vasari). 

Dunque, la risposta all’interrogativo sta nell’opera stessa: un’o- 
pera difficilmente ricostruibile, a causa della inevitabile distruzione 
operata dalle intemperie e dal tempo stesso, ma un’opera che sappta- 
mo dalle fonti quanto mat estesa. 


Nella Roma di Leone X, nel momento stesso in cui il pontefice 
affida a Raffaello V’incarico di Soprintendente alle antichita, é pin che 
mai vivo il problema della conservazione dell’antico. Il mondo del- 
Vantichita classtca, la grandezza di Roma continuano a vivere nell’o- 
pera centrale del Papato. 

Polidoro giunge a Roma nel momento in cui tale dibattito ha 
un importanza assolutamente primaria nella problematica culturale e 
artistica, nel doppio aspetto della conservazione dei monumenti anti- 
chi e in quanto continuazione storica del mondo antico. 

Il giovane rimane folgorato dalle antichita. Insieme al collega 
Maturino da Firenze, si vota a quest’opera di studio, documentazio- 
ne, ricostruzione, divulgazione dell’antico. 

Polidoro costruisce sulle facciate det palazzi romani tl suo museo 
all’aperto. Vasari riferisce che egli studia l'antichita di Roma, “con- 
traffacendo le cose di marmo antico net chiari e negli scuri loro”, dt- 
pinge a chiaro scuro per tutta Roma vast, statue, pili, storie, trionft, 
imitando la mantera antica. 

L’accesstbilita di tali facctate svolge un’opera di divulgaztone. 

Le storte et fatti det Romani divengono fonte di ispiraztone non 
solo per gli artisti locali, ma anche per quelli di passaggio a Roma. Se 
ne eseguono copie e incisiont. 

Non sembra dunque che l’opera di Polidoro sia solo opera di de- 
corazione, cosi come ha sbrigativamente concluso tanta critica artistt- 
ca, che la liquida come “genere” decorativo, addirittura inutile, da 
condannare come forma di decadenza morale. Essa é piuttosto studio 
o culto dell’antico e delle antichita classiche, allo scopo di tramandar- 
ne l’esempio e la memoria. 

Auguro alla mostra l’esito proficuo che l’encomiabile impegno 
culturale della nostra Soprintendenza at Beni Artistic e Storici napo- 
letana certamente meritta. 


Francesco Stsinnt 


Direttore Generale per i Beni Ambientali 
Architettonict, Archeologici, Artistici e Storict 
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Come ogni anno, quasi per consolidata tradizione, ancora una 
mostra per mettere a fuoco o illuminare di nuova luce aspetti, perso- 
nalita e problemi delle arti a Napoli fra Tre e Ottocento malnoti o 
poco conosciutt, muovendo dal recupero e dalla valorizzazione del pa- 
trimontio conservato in chiese e muset dipendenti. 

Anche questa volta, infatti, Viniziativa espositiva, che é solo Va- 
spetto pit tmmediatamente evidente — e percio di maggior seguito — 
di un difficile e spesso oscuro lavoro preparatorio, sia sul versante 
scientifico che su quello organizzativo, é il risultato concreto, pur nel- 
la sua dimensione temporanea e provvisoria, di anni di studio, di in- 
dagini documentarie, di reperimento e catalogazione di materiali, di 
cauti interventi conservativi sulle opere pot presentate in mostra. 
Opere (e ci riferiamo, ovvio, solo a quelle in area napoletana) che nel 
caso particolare di alcuni dipinti di provenienza ecclestastica recavano 
segnti profondi ed estesi di alteraztont subite pin che per tl lungo e im- 
placabile trascorrere del tempo, per una lunga permanenza in am- 
bienti poco o nulla idonet o, soprattutto, per le conseguenze di passati 
e improvvidi restaurt. 

St comincto, nell’83, con il recupero, tra matertali vari accanto- 
nati in un locale del Comune di Napoli a Castelnuovo, delle due tavo- 
le laterali del disperso polittico polidoresco per la chiesa dei pesciven- 
doli, distrutta al tempo det vasti interventi ottocenteschi per il “risa- 
namento’ dei fondaci napoletani verso il mare. Per poi spingerst, suc- 
cessivamente, ad affrontare altri non meno complesst interventi sui 
dipinti del maestro lombardo entrati da tempo a far parte delle raccol- 
te storiche dei nostri musei (e speriamo che petizioni popolari e decre- 
ti ministeriali non ci costringano prima o pol a privarcene, come gia 
per altri casi é successo), ma ormai ridotti in condizioni di quast totale 
illegtbilita. 

Impegno gia questo considerevole, anche se assolto efficacemen- 
te dai tecnici del restauro impiegatt dalla Soprintendenza, e tanto piu 
complesso per la problematicita delle scelte da operare oggi quando st 
é costretti ad intervenire su dipinti manomessi da antiche e nuove 
operazioni conservative che o hanno riportato l’opera, mediante rifa- 
cimenti pit o meno grossolant, a situaziont di presunta originarteta o 
V hanno ridotta, in nome di falsi pudori estetici e filologict, alle condt- 
zioni di una “larva” informe e incolore. 

Ma V’intervento conservativo, per quanto possa risultare il pia 
corretto possibile, non é da solo sufficiente a restituire Voggetto re- 
staurato alla sua specifica condizione di singolare documento di storta 
e di civilta. Indispensabili si fanno, a questo punto, le ricerche stortco- 
artistiche, le indagni documentarie e sulle fonti, gli studt iconografict, 
i confronti diretti o indiretti con 1 risultati di altre espertenze affint o 
coeve e, infine, ma non ultimo, il giudizio dell’occhio che sa distingue- 
re e separare, anche in ragione del diverso grado di qualita, un docu- 
mento pittorico realmente significante da un altro che é solo una mo- 


desta testimontanza del passato. <u | 
Ed éa quest altro impegno che s’é indirizzato tn questi anni, par- 


tendo dal nucleo iniziale dei dipinti napoletani di Polidoro da Cara- 
vaggio gia a Capodimonte, il dott. Pierluigi Leone de Castris, da tem- 
po funzionario della Soprintendenza prevalentemente assorbito da 
studi e ricerche sull’arte a Napoli fra Tre e Cinquecento. Un impegno, 
anche questo assunto da Leone de Castris, difficile e delicato, perché 
a dispetto degli studi condotti su Polidoro anche tn anni recenti e del- 
le ricerche sulla pittura a Napoli nel primo Cinquecento, il campo re- 
stava e resta ancora in parte poco noto e mal esplorato, ostico a vari 
livelli d’indagine, anche per rarita e condiziont precarie dei documen- 
ti superstitt. 

In particolare, e proprio per Polidoro, ancora vasti erano gli spazi 
della sua attivita ancora abbisognevoli di ulteriori approfondimentt, 
specte in relazione alla sua pur breve ma intensa attivita all’ombra del 
Vesuvio, prima del passaggio in Sicilia. Con la necessita, quindi, d’e- 
stendere la ricerca dalle opere napoletane ai documenti superstiti del- 
lattivita siciliana, per coglierne agganct, continuita, eventuali dissol- 
venze. Di qui anche l’opportuntita di riprendere e ampliare gli studi 
sull’opera grafica del maestro lombardo, e sempre per la parte della 
sua attivita mertdionale. Che per Polidoro costituisce un altro straor- 
dinarto aspetto della sua produzione tra Napoli e Messina, ancora 
solo parzialmente noto e che con le ricerche del Leone de Castris é, per 
vari trattt, tornato a nuova luce. 

Anche se, gta di per sé difficile perché si trattava di porre in espo- 
sizione dtpinti su supporti ligne, il conseguente progetto di una mo- 
stra su Polidoro nelle terre meridionali ha trovato altre e non poche 
difficolta per ottenere la posstbilita di presentare i numerosi disegni 
del maestro lombardo legati alla sua produzione tra Napoli e Messina. 
Eppure in molti casi st trattava di disegni gia noti da tempo: ma forse 
la fragilita del materiale cartaceo e la inopportunita di tenerlo a lungo 
in esposizione, ancor piu delle tradizionali “gelosie” di curatori e con- 
servatori museali o delle normative sempre eccessivamente fiscali 
quando si tratta di prestiti ad altri muset, sono stati i vert ostacoli al 
piano originale per la grafica di Polidoro, qui in parte ridimenstonato, 
anche se sempre a livello di vasta documentazione. 

Si diceva del progetto esposttivo: che non poteva non essere, al 
di la di tutte le difficolta poi incontrate, l’'approdo pia giusto dei vasti 
interventi conservativi sul patrimonio napoletano dell’artista lom- 
bardo e dei lunghi studi su di esso condotti dal Leone de Castris. Per- 
ché una mostra resta sempre, ancor piv della tradizionale pubblicazio- 
ne sctentifica per un numero ridotto di addetti e di “specialistt”, tl rt- 
sultato pin immediatamente visualizzabile per un pubblico che verso 
il patrimonio d’arte e di storia del nostro paese vorremmo sempre pit 
attento e numeroso. 

E questa volta il capitale di storia della ctvilta napoletana e me- 
ridionale era certo non meno affascinante e ricco di quello documen- 
tato dalla Soprintendenza in altre occastoni: il dilagare anche nelle 
terre meridionali della “maniera’, ma nelle forme allucinate e stra- 
volte di Polidoro e della sua cerchia immediata, che restano di una 


XI 


_ 
i « ake a 


a ‘ 
= t - 


a ee ee oT ee ae ee ee 


/ 


Polidoro é un problema sommerso. Si tratta di un artista che a 
detta ormai di molti, nell’intutzione di piu di uno studioso, riveste un 
ruolo determinante nella cultura figurativa italiana di primo Cinque- 
cento, al passaggio fra classicismo e “Maniera’, e tuttavia che stenta 
ancora a prendere il posto che gli spetta fra i protagonisti meglio noti 
e piu celebrati di quel formidabile momento, alla confluenza degli esi- 
ti romani di Raffaello e di Michelangelo, fra il Rosso e Perino, Giulio 
Romano, il Parmigianino, Sebastiano del Piombo. La ragione non 
puo essere addebitata alla mancanza di studi o di attenzione critica: 
negli ultini trent’annt tre lavori di carattere monografico — benché 
tutti, in un modo o nell’altro, non particolarmente accessibili ad un 
vasto pubblico di lettori—e molti saggi di buon livello sono stati infat- 
tt dedicati al pittore bergamasco. Esistono piuttosto delle difficolta 
— una congiura di difficolta, diret — che ne hanno impedito il “decollo” 
e la comprensione, delle difficolta legate l'un Valtra a filo doppio. 

La prima é di natura eminentemente stortografica, anzt di geo- 
grafia storica e stortografica. Quando — per dirla con le parole del Va- 
sart — “linvidia e la fortuna mandarono a Roma Borbone, l’anno 
1527, che quella citta mise a sacco..., Polidoro verso Napoli prese il ca- 
mino’; non verso Firenze, o Bologna, o Venezia, o Genova o anche 
Mantova, ma verso Napoli e poi verso Messina, verso il Meridione 
d'Italia, una regione nella quale tutta la pittura del Cinquecento é sta- 
to problema critico — fino ancora ad anni relativamente recenti — per 
Vappunto “sommerso’”. 

La seconda ragione é di natura conservativa, e pur essa in parte 
per qualche verso legata a vicende storico-geografiche, 0 comunque 
“esterne’. Polidoro ha passato t primi ventott’anni della sua vita a di- 
pingere affreschi, per lo pin di chiaroscuro e per lo pin sulle facciate 
dei palazzi romani e napoletani; ad eseguire cioé prodotti condannati 
in partenza ad una vita e ad un apprezzamento assai effimeri, ed oggt 
infatti pressocché scomparsi. Gli altri quindici anni li ha invece tra- 
scorsi per la gran parte a Messina, che é di gran lunga la citta italiana 
pin disastrata nei secoli ed il cui patrimonio d’arte—un tempo notevo- 
le — é pid guasto e disperso in assoluto. Cid comporta che la possibilita 
di porst oggi innanxi e di giudicare un’opera pubblica e impegnativa 
di Polidoro conservata e ben leggibile — cost a Roma come al Sud —é 
assai rara; vi ha supplito fino ad oggi in buona misura la conoscenza 
dei disegni, che fortunatamente Polidoro ha prodotto in grande quan- 
tita e di eccezionale qualita, ma é una conoscenza che — per quanto ab- 
bia tenuto in pratica da sola alto il nome dell’artista, specie nel mondo 
anglosassone — é destinata per forza di cose a rimanere, ove tsolata e 
spaiata da quella delle opere di pittura, monca ed ignota ai pit. 

La terza ragione é invece di natura interna, ma anch’essa non dt- 
visibile dalle scelte e dalle rotte — prima geografiche e poi ideali— del 
pittore, e collegata prevalentemente alla direztone del suo sviluppo 
culturale nelle terre del Viceregno. Infatti quand’anche un’opera di 
Polidoro emerge — il pin delle volte disastrata dall’incuria, dai crolla 
dei terremoti messinest, dai secoli di anonintato —1 suot carattert sono 


... le maniere delicate ed unite facilmente si pratticano: ma un dipigner 
risoluto e polidoresco é solamente conceduto a que’ pochi che sono 
come le fenici fra gli uomini. 

(Susinno, Vita di Polidoro Caldara, 1724) 


tali da non invogliare particolarmente all’apprexzamento, al consen- 
so, ad una lettura “gradita’ o sorretta dai modelli convenzionali. Lon- 
tane dalla larga misura classica di Raffaello esse sono anche distanti 
da cio che il luogo comune assocta ai grandi ingegni della cosiddetta 
“Mantera”: senso speculativo, virtuosismo tecnico e formale, cultura 
“laica’, capacita decorative, raffinatezze sofisticate ed eccessi d’astra- 
zione. Sono invece le opere di una cultura diversa, lo sviluppo di una 
ramificazione “secondaria” della Maniera — quella predisposta allo 
studio del naturale — ed il suo radicamento in una realta come quella 
meridionale, il frutto estremo di una religtostta cut Polidoro dové 
convintamente aderire e che oggi ct appare forse incomprenstbile, dif- 
ficile comunque da comprendere e da decodificare. Le immagini pau- 
rose della spiritualita polidoriana, le opere pin tarde e macerate sono 
in fine det fantasmi “antt-graziost” che con difficolta si inquadrano 
entro le coordinate del nostro gusto moderno. 

Per tutte queste ragiont Polidoro é rimasto un problema som- 
merso. Lo si riesamina in questa occasione con una mostra che puod 
dirst monografica, anche se dedicata prevalentemente al suo periodo 
mertdtonale, perché almeno una delle mottvazioni del mancato ap- 
prezzamento e dell’impatto difficoltoso é stata avviata a soluzione. 

Ben trentuno det quarantaquattro dipinti esposti sono stati tn- 
fatti sottoposti ad interventi di restauro o conservativi negli ultimi 
quattro o cinque anni, per la massima parte ad opera della Soprinten- 
denza per t Bent Artistici e Storict di Napoli; ed é difficile oggi dire — 
o ricordare — quanto di questo impegno, in ultimo, é stato affrontato 
in vista della mostra e quanto invece, partendo dalle condizioni obiet- 
tivamente disastrose del patrimonto su tavola polidoriano e tentando 
di porvt rimedio non é stato causa prima, idea generatrice di questa 
mostra. 

La scoperta, il restauro condotto per l'appunto dalla Soprinten- 
denza e l’esposizione in una piccola mostra — fra il 1983 e il 1985 — 
delle ritrovate quattro tavole che componevano la pala dell’altar mag- 
giore della chiesa napoletana dei pescivendoli gia contenevano “in 
nuce” i motivi conduttori di questa iniziativa “monografica’. Con- 
temporaneamente, anno dopo anno, gli altri dodici dipinti del pit- 
tore appartenenti alle collezioni del Museo di Capodimonte 
— vero nucleo “monografico” essi stessi — venivano posti in restauro e 
se ne rivelava il vero aspetto, tl pia delle volte guasto ma libero alme- 
no da tutte le ridipinture, le vernict sporche ed alterate e le cere che 
ne avevano reso difficile o imposstbile net secoli la lettura ed il giudi- 
zio; cosi che V’idea della mostra, l’idea di risanare “a posteriori” quel 
rapporto, a detta del Vasari infelice, fra Napoli e l'artista transfuga 
dal Sacco prendeva quota. 

Sono venute poi le nuove scoperte: dopo quella delle tavole della 
Pescheria quella dei due “giganti” monocromt del Christ Church Col- 
lege di Oxford — dapprima creduti di Luca Cambiaso -, quella dei 
frammenti di una grande Deposizione messinese comparst sul merca- 
to romano e quella infine, recentissima, del Cristo con gli Apostoli 
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che é ancora sul mercato di Londra, tutti nuovt tasselli importanti alla 
determinazione dell’itinerario figurativo meridionale. Nel contempo 
é stato posstbile recuperare, inoltre, il bel pannello col Sant’ Angelo 
Carmelitano appartenente al polittico messinese del Carmine che il 
Longhi pubblico nel 1970 conoscendone soltanto una foto, da lui cre- 
duto ancora sul mercato inglese ed invece oggi di proprieta di un col- 
lezionista romano grazie alla dispontbilita del quale il dipinto s’é po- 
tuto presentare in mostra, e per di pid appena restaurato. Ed ancora 
é stato possibile “recuperare’ — grazie alla scoperta di due tavole deri- 
vate di Cardisco e di Criscuolo — l’aspetto originario della perduta 
Madonna delle grazie della Pescheria, ed infine recuperare ai pit lo 
stupefacente episodio del Crocifisso della Cattedrale di Malta, nasco- 
sto da secoli nella chiusa cappella della Madonna del Filermo. 

Ad essi ed ai tanti dipinti dei musei di Napoli, di Palermo e di 
Messina — restaurati e spesso esposti per la prima volta, dunque an- 
ch’essi recuperati— si sono poi aggiunti t disegni, molti det quali fino- 
ra sconosciuti ed in ogni caso seleztonatt attentamente sia in conside- 
razione della qualita sia soprattutto della posstbilita insita in esst di 
~ dialogare con i prodotti su tavola. Disegni che i gabinetti det maggiori 
musei d’Europa, dagli Uffizi all’Albertina, dal British Museum al 
Louvre, da Windsor ad Oxford, a Berlino e a tanti altri, e qualche col- 
lezionista privato hanno prestato con generosita ed entustasmo dav- 
vero rart. 

La mostra é stata articolata in sedict sezioni, che sviluppano una 
sequenza cronologica di momenti o di problemi spesso interrotta da 
pause — tl pin delle volte affidate al materiale grafico — di ordine tema- 
tico. Il progetto di allestimento si deve alla generosa collaborazione 
dello studio Pica Ciamarra Assoctati, che mi preme qui ringraziare per 
il lungo lavoro svolto in comune, specte nelle persone di Massimo 
Pica Ciamarra, Luctana De Rosa, Antimo Rocereto, Carla Giusti ed 
Isidoro Russo. 

Quanto al catalogo l’idea é stata quella — di ardua realizzazione 
— di contrapporre al taglio piu consueto ed ormat diffuso di un lungo 
saggio introduttivo seguito da schede “descrittive’ un taglio invece 
“misto” di esigenze didattiche e scientifiche, con singoli cappelli intro- 
duttivi piuttosto brevi al principio di ogni sezione e schede invece il 
pia possibile complete, specie sotto il profilo della proventenza, della 
tecnica e della storia critica. Sono molto grato a Stefano De Luca, a 
Giuliana D’'Inzillo, ad Anna Gramiccia e a Paola Goggioli di aver vo- 
luto seguire e realizzare con grande disponibilita ed interesse questo 
“esperimento’. 

Questa mostra é pero in primo luogo il frutto del lavoro di una 
Soprintendenza; innanzi tutto, percto, sento tl dovere di ringraztare 
l'attuale Soprintendente Reggente, Nicola Spinosa, che con tutti i 
mezzi ha portato avanti fra mille difficolta ’idea di questa mostra; e 
con lui i miei colleghi della Soprintendenza di Napoli che nel corso de- 
gli anni hanno per pit versi agevolato questo lavoro, da Luisa Ambro- 
sto a Luciana Arbace, da Fernanda Capobianco a Maria Ida Catalano, 
da Silvia Cocurullo a Brigitte Dapra, da Laura Giusti a Linda Martt- 
no, da Luisa Martorelli a Rossana Muxit, a Denise Pagano, ad Angela 
Schiattarella e a Mariella Utili. 

Grande aiuto ho poi ottenuto dal Comttato scientifico della mo- 
stra, composto da studiost ed amici di grande. competenza cut si deb- 
bono molte segnalaxioni riguardanti le opere qui presentate; fra tutti 
Philip Pouncey ha con la consueta generosita messo a mia disposizio- 
ne la sua grande conoscenza dei disegni ed in genere di tutta la produ- 
zione dt Polidoro. 

A Capodimonte la Segreteria tecnica della mostra, composta da 
Adriana Boccanera e Paola Castaldi, ha svolto con paxienza e parteci- 
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pazione quella grossa mole di lavoro di ogni tipo che ctascuna mostra 
di queste dimensioni comporta. ; 

Un caldo ringraziamento va inoltre a tutti quegli amici e colleght 
non comprest nel comtitato sctentifico ma che in ogni luogo hanno fa- 
cilitato i tanti problemi connessi al prestito delle opere, all’allestt- 
mento della mostra o alla redazione del catalogo: a Londra John Row- 
lands, John Gere, Helen Braham, Clovis Whitfield, Rosalind Savill, 
Cristiana Romalli e lo staff della Sotheby’s, a Chatsworth Peter Day, 
a Liverpool Xante Brooke, ad Oxford Francis Haskell, Catherine 
Whistler e Nicholas Penny, a Windsor Theresa-Mary Morton e Jane 
Roberts, a Lione Henriette Pommier, a Parigi Pierre Rosenberg, 


Francoise Viatte, Ghislaine Reale e Marie-Louise van der Pol, a 


Vienna Veronika Birke e Wolfgang Prohaska, a Monaco Wolfgang 
Ratjen, a Berlino Peter Dreyer ed Erich Schleier, a Francoforte Elisa- 
beth Heinemann, a Diisseldorf Friederich Heckmanns, ad Amster- 
dam ].W. Niemeijer, a Washington Diane De Grazia e David E. 
Rust, a Poughkeespie Rebecca Lawton, a Malta il Rev. Marius Zerafa 
e Mons. Eduardo Coleiro, a Torino Sandra Pinto, a Milano Valentina 
Maderna, Pietro Marani, il dott. Giuseppe Lamastra della Mondado- 
ri, il dott. Tiziano Clerici della Knoll e il dott. Bigatti della Philips, a 
Firenze Gianvittorio Dillon e Marta Sframelt, a Roma Luigi Grassi, 
Pico Cellini, Claudio Strinati, Gabriele Borghint, Ursula e Valentino 
Pace, Fabrizio Mancinelli, Anna Lo Bianco, Sylvia Ferino, Erwin 
Gatz e Gemma Di Domenico Cortese, a Napoli lavv. Michele Di 
Gianni, il prof. Aldo Antonelli, il dott. Luigi Contegno della Zen, il 
dott. Bianchi dell’Azienda di Soggiorno e Turismo, il prof. Ezio De 
Felice, il prof. Valerio Mangoni, il prof. Giancarlo Alisio, V’ing. Nella, 
Polese, Vittorio Baratti, Antonio De Meo e Franco Strazzullo, a Mes- 
sina Luigi Hyerace, Gioacchino Barbera, Caterina Ciolino e padre 
Antonino Fazio, a Palermo infine Toti e Luisa Bordonalt, Giulia 
Davi e Santina Grasso. 

All’ interno del Museo e della Soprintendenza mi fa piacere rt- 
cordare tl lavoro preliminare di schedatura analitica dei quadri della 
Pinacoteca condotto dai componenti l’Ufficio Dipinti Antichi, ed in 
particolare da Ornella Agrillo, Sergio Liguori e Giovanni Barrella, il 
supporto fornito sotto il profilo amministrativo da Eliseo Argentiere, 
Vittorio Brunelli ed Armando Abbruzzese e sotto il profilo tecnico da 
Giuseppe Sederino, Anna Di Sarno, Luctano Trancone e Rosanna 
Naclerto, e quello alla realizzazione dell’allestimento fornito da Aldo 
Imer, Antonio Bevar, Francesco Porzio, dat fotografi Antonio Silve- 
strt, Agostino Lombardi e Roberto De Simone, dal personale dell’Ar- 
chivio fotografico, dal consegnatario del museo Ernant Gambardella, 
da Raffaele D’Agostino, Pellegrino Coppolaro, Arcangelo De Vivo, 
Mauro Esposito, Vincenzo Ursillo, Giuseppe Cefariello, e dagli elet- 
tricisti e falegnami che — coordinatt rispettivamente da Aldo Rossi e 
Salvatore Fiorillo —vi hanno inoltre contribuito, nonché da Tommaso 
Musella, dai caposervizio del museo e dal personale tutto di custodia. 

Un grazie finale ai restauratort, sia statali che privati, che sono 
intervenuti sui dipinti di Polidoro, con t quali ho potuto sempre discu- 
tere con grande profitto tanti problemi di ordine sia tecnico che for- 
male: fra i tanti cito Bruno Arciprete, Luigi Coletta, Antonio De Ne- 
grt, Tobia Di Ronza, Ciro Gambelli, Ernesto Geraci, Sandra Golia, 
Vincenzo lannucct, Giuseppe Marino, Lucie Miele, Claudio Palma, 
Umberto Piezzo, Bruno e Mario Tatafiore, Francesco Virnicchi. 

Quanto alla mia parte di lavoro per questa mostra e per questo 
catalogo mi piace dedicarla a Paola, mia moglie. 


Napoli, ottobre 1988 Pierluigi Leone de Castris 
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Retrato de Polidoro 


Non esistono documenti determinanti che traccino la storia e 
la biografia di Polidoro da Caravaggio. Questa, innanzi tutto, la di- 
zione piu certa per il suo nome; cosi lo chiama Pietro Summonte 
nella sua lettera a Marcantonio Michiel sulle arti a Napoli (1524) 
cosi egli si firma in una lettera scritta al Milesi da Messina nel 1528, 
e cosi lo ricordano un documento del 1533, il Vasari, il Serlio, il 
Dolce e le prime fonti a stampa messinesi. I] cognome Caldara vie- 
ne aggiunto soltanto a fine secolo (1584) dal Lomazzo, e nonv’é ra- 
gione tuttavia per dubitarne. 
Certo é il luogo di nascita: Caravaggio, in Lombardia, provincia di 
Bergamo, un modesto borgo agricolo gia allora celebre per il suo 
santuario dedicato alla Madonna e dal quale, poco pit di settan- 
t’anni dopo la nascita di Polidoro, avrebbe avuto origine la carriera 
di un altro grande pittore, Michelangelo Merisi. Meno certa, inve- 
ce, la data. Si preferisce qui quella del 1499 all’altra del 1490, tra- 
mandata dallo storico cremonese del Settecento Biffi, per la con- 
vergenza di alcuni dati estratti dalle pit antiche (e dunque forse pit 
informate) fonti cinquecentesche: dalla citata lettera del Summon- 
te, che nel 1524 definiva ancora l’artista “jovene assai”, alla Vita de- 
dicatagli dal Vasari —che fissa |’anno di morte al 1543 el’inizio della 
sua carriera romana di pittore al 1517 circa, al tempo in cui s’inizia- 
vano a decorare le Logge vaticane e quando, a suo dire, il pittore 
aveva diciotto anni -, al passo infine del trattato del Lomazzo, nel 
quale si narra di come Polidoro morisse all’eta di quarantaquattro 
anni. 

Quella di Vasari, é bene dirlo subito, va considerata una testi- 
monianza a parere di chi scrive attendibile. Per quanto di una gene- 
razione diversa l’artista e storiografo aretino era giunto a Roma ap- 
pena qualche anno dopo il Sacco della citta e la fuga di Polidoro 
verso il sud, quando la fama del pittore (e delle sue facciate dipinte, 
come quella di Palazzo Gaddi, che Vasari copid) era ancora viva, e 
le informazioni su di lui assai accessibili; negli anni successivi aveva 
potuto inoltre conoscere e frequentare artisti che erano stati con 
Polidoro in rapporto di amicizia e di collaborazione a partire dal 
tempo delle Logge, come Giulio Romano e Perin del Vaga; e nel 
1544, infine, doveva trovarsi a lavorare a Napoli, la capitale del Vi- 
ceregno, dove la notizia della morte a Messina, — l’anno prima — di 
un pittore celebre al Sud e a lui peraltro gia cosi noto non poteva 
non giungergli. 

Cosi ai “ricordi” del Vasari converra dar credito; e non solo a 
proposito delle date di nascita e di morte, ma anche e soprattutto 
sulle modalita— per noi preziose — dell’arrivo di Polidoro nell’Urbe. 
“Costui venuto a Roma nel tempo che per Leone si fabbricavano le 
Loggie del palazzo del papa con ordine di Raffaello da Urbino, por- 
td lo schifo, o vogliam dir vassoio pieno di calce, ai maestri che mu- 
ravano, insino a che fu di eta di diciotto anni. Ma cominciando Gio- 
vanni da Udine a dipignerle, e murandosie dipignendosi, la volonta 
e Pinclinazione di Polidoro molto volta alla pittura non resto di far 
si, ch’egli prese dimestichezza con tutti quei giovani che erano va- 
lenti per veder i tratti ed i modi dell’arte, e mettersi a disegnare 
(Vite, 1568, ed. 1906, V, p. 142). La testimonianza ¢ di grande im- 
portanza, e fornisce pid di un elemento al nostro “ritratto del gio- 
vane Polidoro. L’abbinamento coi lavori di muratura al secondo 
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piano delle Logge leonine colloca l’arrivo di Polidoro a Roma fra il 
1514 eil 1517; V'iniziale ativita di muratore in loco attesta che la sua 
formazione da pittore fu — per quanto rapida — integralmente roma- 
na e raffaellesca, ed esclude ogni possibile e conclamato “tirocinio 
culturale” lombardo; il riferimento a Giovanni da Udine come 
maestro-guida indica infine che non é improbabile che gli inizi di 
questo tirocinio debbano essere ricercati nel settore della decora- 
zione marginale o della “grottesca”, e quello alle Logge come primo 
“cantiere d’apprendimento” del garzone lombardo denuncia che 
— anche a non voler prendere alla lettera i limiti imposti dal passo — 
questi primi passi doverono aver luogo nel corso degli anni 1516- 
1517 e nei cantieri che la bottega di Raffaello allora andava condu- 
cendo in Vaticano. 

Polidoro non zasce pittore, dunque. II suo tirocinio é breve, 
bruciante, la sua esperienza é limitata per lo pit al linguaggio degli 
altri “giovani... valenti” che lavoravano sugli stessi ponti, le sue re- 
sponsabilita crescono ed aumentano probabilmente nel rapido pas- 
saggio fra una pontata e quella successiva. Fatto é che, a parte alcu- 
ni brani che sembrano gia denunciarne lo spirito sommario e vigo- 
roso nella Loggetta e nella Stufetta del cardinal Bibbiena — “grotte- 
sche”, si badi, e con Giovanni da Udine - e nei chiaroscuri della 
Sala dell’Incendio di Borgo, la prima comparsa di brani chiaramen- 
te di sua mano nelle Logge di Leone X si ha nella quarta volticella, 
e fa corpo con la fantasiosa decorazione a grottesche di tritoni, mo- 
stri e sirene che si svolge attorno alle storie; mentre la comparsa 
successiva — questa volta nelle storie “di figura” — si ha dapprima 
accanto a Perino nel Giacobbe sulla via di Canaan della sesta volti- 
cella, e poi da solo nel Giuseppe venduto della settima. 

Cooptato “ex abrupto” nell’impresa e nel mestiere, Polidoro 
ha dalla sua uno strano vantaggio: non ha passato, non ha maestri, 
non ha storia. Puo scegliere. Puo scegliere all’interno di una gamma 
di esperienze vasta, destinata a diramarsi in direzioni opposte appe- 
na lasciata libera dal vincolo imprenditoriale e dall’egemonia di 
Raffaello: classicismo, monumentalita, forzatura espressiva, eccen- 
tricita, sapienza decorativa. La scelta dell’altrettanto giovane ed ir- 
requieto Perin del Vaga quale amico, socio, correligionario, é signi- 
ficativa di uno spirito d’indipendenza e d’insofferenza per i vincoli 
accademici marcato e subitaneo, e caratterizzera il cammino del- 
l’artista almeno per i primi anni, fino alla partenza di Perino per Fi- 
renze nel 1522. L’immagine del “Pitagora” di Oxford, sorta di auto- 
ritratto intellettuale di Polidoro promosso pittore — e dunque lette- 
rato, per non dire filosofo, uomo di scienza — mi sembra assai signi- 
ficativa di questa prima tappa della “biografia” del personaggio, 
coltivato ed aiutato ad emergere dalla forza trainante di Raffaello e 
della sua cerchia, e pero caricato nel contempo di grandi ambizioni, 
grandi aspettative, grandi contraddizioni. 

Gia perd prima del 1522, probabilmente, e poi sempre piu a 
cavallo del soggiorno napoletano del 1523-24, la vicenda di Polido- 
ro prende un’altra piega. L’amicizia antica e continuata con Perin 
del Vaga e quella di nuova data con il misterioso Maturino lo porta- 
no (e lo riportano) a contatto con Giulio Romano e specialmente 
con Peruzzi, lo sospingono presto a divenire il campione di un’atti- 
vita redditizia e celebrata — quella delle facciate dipinte — e a misu- 


rare continuamente il suo spirito eccentrico ed anti-classico con il 
tema, il soggetto classico, con il mito del classicismo e dell’antichi- 
ta. 

Doveva finire per emergerne, come vedremo, una nuova di- 
mensione dell’approccio con la romanita e con il mondo classico: 
“marziale”, per dirla col Lomazzo, ma anche drammatica, a tratti 
selvaggia, barbarica e di sapore tardo-antico, ai limiti della severa 
periodizzazione stigmatizzata da Raffaello fra l’arte dei “buoni anti- 
chi” e la sua “declinazione... fino al tempo degli ultimi imperatori”. 
E con essa, con il suo successo — che s’identificava soprattutto con 
il successo di una tecnica veloce, economica e prestigiosa di “am- 
modernare” i palazzi— doveva emergere il nuovo ruolo di Polidoro 
come “pittore di grido”, disputato dalle maggiori e pit ricche fami- 
glie della citta (il Marabottini ha calcolato che in circa quattro anni 
egli dové realizzare a Roma piu di quaranta facciate dipinte) ed ac- 
clamato dai conoscitori di cose d’arte. Anche a voler tralasciare i 
giudizi del Serlio, dell’Aretino 0 di Francisco de Hollanda basta an- 
cora una volta il giudizio lapidario del Vasari: “Nessuno ebbe mai 
in quest’arte né tanto disegno né pit bella maniera né si gran pratica 
oO maggior prestezza”. 

Nei primi anni del pontificato di Clemente VII Polidoro é un 
artista arrivato. Le aspettative su quel mestiere indicatogli da Raf- 
faello e compagni soltanto qualche anno prima sui ponti del cantie- 
re delle Logge presumibilmente approdate alla realta di un buon 
patrimonio personale e di un fecondo rapporto di stima, di amicizia 
e di collaborazione con l’ambiente dei ricchi patroni e dei letterati. 
Quanto tutto questo incidesse poi realmente sulla sua convinzione 
rispetto al proprio ruolo, e pit in genere rispetto al ruolo che un ar- 
tista potesse svolgere in quegli anni cosi complessi e difficili, non é 
semplice dire. Al grande sforzo di rilancio del pontificato di Leone 
X, che aveva coinvolto e mobilitato larghe fasce di letterati ed anche 
di artisti entro il progetto ideologico di una continuita “organica” 
fra passato e presente, fra classicita e cristianita romana, era succe- 
duto dapprima il breve intermezzo moralista e quasi “iconoclasta” 
di Adriano VI e poi l’inizio del papato di Clemente, travagliato dal- 
l’esplosione del conflitto con la Riforma tedesca e da un clima di an- 
gosciosa aspettativa e di ineluttabilita che fu terreno fertile per una 
vasta letteratura astrologica, di pronostici, di calcoli, di profezie. 

Ha scritto di recente Chastel (1983, pp. 51-59), sintetizzando 
i risultati di diversi studi di Saxl, Warburg e BaltruSaitis, che: “alla 
vigilia del sacco di Roma, non si trovano in Italia che calcoli super- 
stiziosi e ossessioni”; ben centotrentatre opuscoli di questo spirito 
censiti nel corso di quel fatale terzo decennio. L’“inversione” nel- 
luso e nell ’illustrazione dell’antichita classica— che in Polidoro non 
€ mai né “auctoritas” né aureo risarcimento consolatorio del pre- 
sente = rispetto ai tempi di Raffaello, e la stessa nuova adozione 
massiccia di una tecnica effimera come quella degli affreschi di fac- 
ciata, sono gia di per sé stessi, e parallelamente, elementi-guida per 
valutare il carico di contraddizioni, il disagio, e la difficolta di indi- 
viduare un proprio ruolo organico in un clima e in un contesto cul- 
turale quale quello degli anni in questione. 

Poco dopo il ritorno a Roma da Napoli, dove l’aveva forse 
spinto nel corso del 1523 la penuria di commissioni tipica del duro 
pontificato di Adriano VI e dove avrebbe lavorato almeno fino al 
marzo del 1524 — quando ancora lo cita in citta il Summonte -, Po- 
lidoro dovette assistere alla partenza per Mantova di Giulio Roma- 
no, con il quale ebbe appena il tempo di collaborare a Villa Lante 
— affrescando per il datario apostolico Baldassarre Turini una volta 
con Storie romane — e probabilmente nella Sala di Costantino. Par- 
tito Giulio cadeva uno dei pilastri della “continuita raffaellesca”: il 
ritorno da Firenze di Perin del Vaga e l’arrivo con lui del Rosso, la 
crescita del gruppo dei toscani ricordata dal Cellini e ’aggregazio- 
ne proprio nel corso del 1524 a questo stesso gruppo di Polidoro 
— da tempo legato a Perino — e del Parmigianino dovevano conttas- 
segnare per quattro brevi ma importantissimi anni un momento di 
ricerca comune dal sapore inquieto e sperimentale, particolarmen- 
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te attento alle “difficolta” manieriste e alle potenzialita espressive 
del linguaggio di Michelangelo. Sono per Polidoro gli anni - oltre 
che delle facciate dipinte — degli affreschi per fra Mariano Fetti in 
San Silvestro al Quirinale, per Perino gli anni dei cicli della cappella 
Pucci a Trinita dei Monti e di San Marcello al Corso, per Rosso del- 
la cappella Cesi in Santa Maria della Pace e del Cristo morto ora a 
Boston, per Parmigianino della Sacra Famiglia oraa Capodimonte. 
Nella pattuglia di questi artisti speculativi, tutti “boni musici” 0 fi- 
losofi o appassionati d’ottica e d’alchimia, Polidoro prescelse per sé 
— lo vedremo - il settore e la specialita dello studio della natura, del 
vero, del paesaggio. E anzi all’insegna di questa crescente attenzio- 
ne al vero che si sostanzia il passaggio da Roma a Napoli e poi a 
Messina, dagli affreschi di San Silvestro alle pale della Pescheria e 
fino all’ Incredulita di San Tommaso per i Faraone, sul crinale del fa- 
tidico 1527, l’anno del Sacco e della diaspora degli artisti da Roma. 

Il soggiorno napoletano — il secondo, dopo quello del 1523-24 
— & piuttosto una fuga dagli orrori e dai pericoli del Sacco che non 
una libera scelta “di mercato”, ma pur con questi limiti e con quelli 
della sua breve durata deve ritenersi d’importanza fondamentale 
per gli sviluppi successivi della carriera di Polidoro. La direzione 
della fuga da Roma, inconsueta rispetto a quanto deciso dai tanti al- 
tri artisti costretti nelle medesime condizioni, fu forse ispirata dal 
desiderio di approdare in un luogo gia noto e forse in parte dalla 
scelta di porsi sotto la tutela del partito vincente, gli spagnoli-—s’in- 
tende — dell’imperatore Carlo V. 

Il passo relativo nelle Vite di Giorgio Vasari, pur fondendo 
probabilmente in uno i due differenti periodi trascorsi dal pittore 
in citta, é assai eloquente, e tratteggia da un lato le difficolta incon- 
trate dall’artista ad ottenere commesse, dall’altro il suo incontro 
con la pittura devozionale su tavola richiesta per gli altari di chiese 
e confraternite. All’una e all’altra circostanza, tuttavia, si deve ag- 
giungere che in quell’anno trascorso da Polidoro in citta Napoli era 
duramente provata dapprima dalla peste e poi anche dalla penuria 
di viveri e di rifornimenti e dalle altre difficolta causate dalle opera- 
zioni di assedio e di occupazioni delle campagne ad opera delle 
truppe francesi del Lautrec. Doverono essere piuttosto queste mo- 
tivazioni che non lo scarso apprezzamento delle sue doti da parte 
dei nobili napoletani, “... che pit conto tenevano d’un cavallo che 
saltasse, che di chi facesse con le mani le figure dipinte parer vive”, 
richiamato dal Vasari, a causare il suo trasferimento ulteriore verso 
Messina; appena tre-quattro anni prima la stessa capitale del Vice- 
regno gli aveva infatti riservato accoglienze diverse, e le case di que- 
gli stessi signori — lo attesta il Summonte — si erano arricchite delle 
sue decorazioni monocrome con storie antiche. 

Alle sfortunate circostanze di questo approdo a Napoli appe- 
na di seguito al trauma gia considerevole del Sacco, tuttavia, si deve 
per gran parte e l’incontro primo con la pittura sacra delle confra- 
ternite meridionali e anche I’esito, la direzione intrapresa dalle sue 
angosce di pittore e di uomo di cultura, la radicalizzazione del suo 
proprio intreccio figurativo fra natura ed espressione in una poten- 
te oratoria sacra di destinazione collettiva. Le pale della Pescheria 
ed il Trasporto di Cristo ora a Capodimonte rappresentano il mo- 
mento cruciale di questo approccio, ancora interni alla dimensione 
romana del virtuosismo estetico della materia e del tocco eppure 
gia avanti nello studio degli strumenti retorici atti a coinvolgere 
quel pubblico cosi nuovo e diverso in un rapporto di imitazione e 
di identificazione emotiva. 

A Messina dove Polidoro giungeva forse nell’estate del 1528, 
Papprofondimento e la prosecuzione di questo stesso ragionamen- 
to per immagini finiranno per privilegiare sempre di pit le tecniche 
di impatto sul fruitore e di suggestione emozionale, depurando gra- 
datamente la pittura dell artista dapprima dei residui paludamenti 

classicistici” e romani, nonché della grazia e della misura — per 
quanto peculiari — studiate ed elaborate assieme al gruppo Rosso- 
Perino-Parmigianino negli anni avanti il Sacco; ed in fine persino 
delle norme basilari costitutive dell’operare artistico del suo tempo, 
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Fig.2. Polidoro da Caravaggio, “Retrato di Polidoro”, Parigi, Louvre, Cabinet des Dessins, inv. 6096 


in una sorta di rifiuto del valore estetico del disegno, del colore, del- 
Pornamento. : 
Attorno al pittore, che nell’ottobre del 1528 scriveva a Roma 
a Giovanni Antonio Milesi, attestando il suo arrivo ed il suo am- 
bientamento in Sicilia, si raduna un’intera citta, per nulla povera o 
provinciale bensi animata da notevoli attivita commerciali ed arti- 
gianali e pienamente a giorno delle vicende del maturo classicismo 
romano grazie sia ai due soggiorni (ca. 1512-13 e 1516-18) effettuati 
da Cesare da Sesto e sia alla presenza di artisti locali innovativi e 
“moderni” quali Girolamo Alibrandi ed Alfonso Franco. II ruolo di 
Polidoro si configura presto come quello di “pittore della citta”, 
dell’artista in grado di ideare gli apparati festivi con i quali essa si 
appresta ad accogliere l’imperatore di ritorno da Tunisi 0 anche i 
nuovi portali “moderni” necessari alla gotica Cattedrale, dell’arti- 
sta in grado di poter gestire i contatti con (0 addirittura di ispirare) 
la piccola cerchia dei letterati locali, ad imitazione di quanto era av- 
venuto a Roma fra Raffaello, Bembo e Castiglione. Tuttavia il carat- 
tere pubblico e ufficiale di questo ruolo non deve trarre in inganno 
su quelli che doverono essere i reali referenti dei prodotti polidoria- 
ni, i principali committenti e ispiratori della sua stessa pittura. Le 
confraternite laicali e professionali — di origine medievale e di tradi- 
zionale impianto penitenziale — sono il vero cuore pulsante della 
vita religiosa e della committenza artistica cittadina. Per la congre- 
ga della Candelora Polidoro dipinge una Sepoltura di Cristo, per 
quella dell’Altobasso la Nativita ora al Museo di Messina, per la 
“nazione” dei catalani la celebre Andata al Calvario oggi a Capodi- 
monte, per la confraternita dei marinai una Madonna di Portosalvo, 
per quella dei Verdi una Processione dei confrati, pet la chiesa dei 
legnaioli un San Giuseppe col bambino oggi semidistrutto nei depo- 


siti del Museo di Messina. A questa attivita il pittore affianca una 
vasta produzione di dipinti “a figure piccole”, presumibilmente de- 
stinati alla devozione privata, ed un rapporto privilegiato con due 
ordini religiosi comittenti, il Carmelitani e i Cappuccini. E per i 
Carmelitani che Polidoro, probabilmente ancor prima diterminare 
quell’Andata al Calvario per ’ Annunziata dei Catalani che sara ce- 
lebrata in una raccolta di versi stampata nel 1534, dipinge un gran- 
de polittico a pit registri, forse incorporando un pit antico trittico 
(sez. [X); ed é ancora per i Carmelitani di Messina che egli eseguira 
una grande Deposizione dalla croce per il refettorio, opera quest’ ul- 
tima quasi certamente dei suoi anni estremi. Per i cappuccini, un 
ordine appena fondato che andava diffondendosi nella penisola 
durante il quarto decennio, Polidoro dipingera invece — anche que- 
sta volta tutte probabilmente nei suoi ultimi anni — la serie di tavole 
con santi francescani, l’Assunzione della Vergine ed altri soggetti 
evangelici oggi a Capodimonte, una Madonna con Santi francescani 
per il romitorio di Santa Maria degli Angeli—opera che non é esclu- 
so possa identificarsi proprio con le tavole di Capodimonte — ed 
una Nativita “copiosa di figurine tutte intere” per la sacrestia della 
chiesa messinese dell’ordine, mentre per i minori francescani di Ca- 
tania dipingeva un San Giacomo, anch’esso oggi perduto. 

E un ambiente religoso, questo meridionale, napoletano e spe- 
cie messinese, con cui Polidoro entra in contatto a partire dal 1527 
e per cui lavora incessantemente sino al 1543, molto particolare, 
come vedremo pit avanti. Vi si moltiplicano le iniziative associative 
a sfondo penitenziale, benefico 0 insieme corporativo, si accentua- 
no — anche a livello popolare — il dibattito religioso e le ansie di ri- 
forma della Chiesa, vi attecchisce la predicazione austera e infiam- 
mata dei cappuccini ed anche degli agostianiani basata sulla fede in 
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Cristo e sull’“imitazione” di Cristo come unica via per la salvezza, 
vi faranno facilmente breccia — specie nell’ambiente degli artigiani, 
setaioli ed argentieri, e in quello di nazionalita mista degli stampa- 
tori e tipografi — le idee della Riforma protestante. I caratteri ricor- 
renti e la natura della committenza polidoriana di quegli anni ci se- 
gnalano che !’artista entré a far parte integrante di quell’ambiente, 
ed il linguaggio decisamente coinvolgente e “imitativo” delle sue 
opere sacre di quel momento che egli partecipd con passione di 
queste idee e contribui a dar loro una veste e una sostanza figurativa 
d’eccezione. 

L’autocoscienza di Polidoro come “intellettuale”, artista crea- 
tore, messa definitivamente in crisi dal crollo del mito gia minato 
della classicita, della sapienza antica e della Chiesa come custode 
della continuita della tradizione trova una sua nuova strada nella 
coscienza delle responsabilita tutte particolari e “pubbliche” di un 
facitore di immagini sacre, di un suscitatore dell’“imitazione di Cri- 
sto”, di un testimone in prima persona ed ogni giorno dell’evento 
sacro riproposto, della sua narrazione, di un “predicatore per im- 
magini”. Si spiega probabilmente cosi, e non solamente come “fir- 
ma” vanagloriosa di un pittore ormai celeberrimo, la presenza os- 
sessiva di autoritratti dell’artista all’interno dei suoi quadri e dei 
suoi disegni di soggetto cristologico e specie nelle scene della Pas- 
sione, sempre nelle vesti di figura ammonente, di legame fra l’even- 
to passato e la sua eterna attualita: Polidoro nel Trasporto di Cristo 
di Napoli e nei disegni ad esso preparatori, Polidoro nella Messa del 
Louvre e nella Circoncisione degli Uffizi, Polidoro forse nella con- 
fusa Deposizione di Palermo, Polidoro —o meglio il suo “ritrattino” 
— in veste di cavaliere di Malta nella perduta Nativita Carové e, “in 
un piccolo ovato”, nella Deposizione dei fratelli Subba. 

E un volto, il suo, accigliato e severo, dai lineamenti piuttosto 
forti ed energici — il naso largo, le labbra carnose —, perennemente 
aggrottato, il volto d’un uomo precocemente invecchiato, cui la 
barba — che, a detta del De Dominici, s’era fatta crescere in occasio- 
ne del Sacco di Roma (“leggenda” non improbabile ed anzi piutto- 
sto comune in quel 1527 se anche Clemente VI e tanti altri scampa- 
ti al Sacco, come nota Chastel 1983, pp. 174-178, la lasciavano cre- 
scere in segno di penitenza e di pieta) — conferiva ulteriore senilita. 
Cosi ce lo testimoniano i fogli della Fondation Custodia (inv. 2896) 
e del Louvre (inv. 6096) a Parigi nonché quello degli Uffizi qui 
esposto (cat. I.1), sui margini dei quali un’antica mano — che oggi 
si ritiene essere quella di Francisco de Hollanda — segné l’identica 


scritta “Retrato de Polidoro”: riccio, barbuto, dagli occhi spiritati, 
fortemente determinato e passionale, con in capo |’amata berretta. 

Un volto, soprattutto quello che ci restituisce il pit tardo dise- 
gno degli Uffizi, di un uomo sicuramente provato da una vita burra- 
scosa ed errabonda, ma provato anche presumibilmente dalle an- 
gosce di una responsabilita, di una ricerca personale che tendeva a 
divenire espressione religosa, esperienza religosa. Il “retrato” di Fi- 
renze ce lo mostra probabilmente verso i tardi anni trenta, nell’epo- 
ca in cui il pittore — dopo il momento “pubblico” e laico, cittadino, 
coinciso nel 1535 con l’ideazione degli apparati trionfali per Carlo 
V al ritorno da Tunisi — si apprestava a trasformare la formula cat- 
tivante di naturalismo ed espressionismo che pure cosi efficace- 
mente aveva interpretato e proposto al pubblico dei fedeli il concet- 
to dell’“Imitatio Christi” in una pittura decisamente pit scarna e di 
pura suggestione emotiva. Gli ultimi quadri di Polidoro rappresen- 
tano, come si vedra, un’esperienza decisamente originale nel pano- 
rama dell’arte primo-cinquecentesca; quasi un rifiuto di ogni possi- 
bile richiamo estetico, il rifiuto dello stesso valore estetico, per acce- 
dere infine ad una retorica sacra fondata — secondo i dettami della 
regola del 1536 di quell’ordine cappuccino per cui Polidoro cosi 
tanto lavorava proprio in quegli anni — “... non in sublimita di ser- 
mone e di eloguenza umana, ma in virtu di Spirito”. 

A questa sorta di personale ripensamento sugli strumenti del- 
l’arte devozionale, a questa “autopunizione della pittura” Polidoro 
affida il suo ultimo messaggio. Muore nel 1543, a soli quarantaquat- 
tro anni, ma in quel quarto di secolo che contraddistingue la sua at- 
tivita di artista il panorama religioso e civile della sua epoca s’era in- 
tanto radicalmente cambiato. Quattro papi s’erano succeduti sul 
soglio di San Pietro, e il Paolo III che in quel momento vi sedeva, 
il fondatore dei Teatini e il primo motore del Concilio di Trento, 
non poteva essere rappresentante di un cattolicesimo e di un modo 
stesso di pensare pit diverso da quello del Leone X le cui Logge 
avevano accolto il pittore, giovanissimo, al suo arrivo a Roma. Que- 
gli anni — gli anni del fallimento del colloquio di Ratisbona, della 
morte di Contarini, della fuga a Ginevra di Ochino e Vermigli, delle 
prime convocazioni tridentine, dei primi “auto da fé” — segnano an- 
che la fine d’un periodo, di un’esperienza religiosa fino ad allora 
ricca di potenzialita sperimentali e di margini di eterodossia. II per- 
corso figurativo cosi eccezionale, di Polidoro, dal trionfo della mi- 
mesi alla “negazione” della pittura, né é forse la testimonianza pit 
complessa e rappresentativa. 
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POLIDORO DA CARAVAGGIO 
Testa d’uomo barbuto e di ragazzo, di 


fronte e di profilo 
disegno; matita sanguigna; mm. 142 « 112 


Firenze, Uffizi, Gabinetto dei Disegni 
inv. 1929 F Disegni ¢ delle Stampe, 


Proventenza: Firenze, antico fondo mediceo (?) 
Bibliografia: Pericoli-Ridolfini 1960, p. 107, n. 229- 
Borea 1961, p- 224; Parigi 1967, p- 86 n. 108; Mara- 
bortini 1969, p. 342 n. 180; Ciardi Dupré-Chelazzi 
Dini ong 317, n. 84; Ravelli 1978, pp. 148-149, n 
110; Ravelli 1982, p. 13 nota7; Byam Shaw 1983, pp. 
129-130; Leone de Castris 1983, p. 48 nota 45; Ravelli 
1988, pp. 26 nota 31, 41. 


In basso é la scritta antica “Retrato de Polido- 
to”, che ricorre identica sia in un altro foglio ora 
in Fondazione Custodia a Parigi, ove é raffigu- 
rato il medesimo personaggio — dal naso largo, 
la bocca forte, gli occhi grandi, la barba folta e 
la fronte segnata e rugosa —, sia in un disegno del 
Louvre di studi vari, fra i quali sono la testa € le 
spalle di un personaggio analogamente barbato 
di tre quarti e col cappello. 

La critica converge in genere nell’accordare fi- 
ducia a questa tradizione; non é da escludere, 
fra Yaltro, che la conoscenza dei collezionisti di 
allora (si badi che almeno i due disegni di Parigi 
appattennero entrambi al Mariette) contem- 
plasse veri e propri “autoritratti firmati”, come 
quello che compariva nella perduta Adorazione 
dei Magi Carové, o altre testimonianze icono- 
grafiche indirette (incisioni, etc.) oggi smarrite. 
Minore concordia esiste invece sulla datazione 
di questo e degli altri fogli, che — ove si voglia so- 
stenere l’autenticita “ritrattistica” di Polidoro 
nel raffigurare la sua stessa effige — deve tener 
presente ¢ i caratteri di stile e anche l’eta dimo- 
strata dal pittore, nato come si sa verso il 1499. 
Le opinioni oscillano da quella dell’Hirst, che 
data il foglio Custodia al tardo periodo romano 
(1526-27) e quello degli Uffizi al tempo messi- 
nese, a quella del Marabottini che li colloca en- 
trambi fra i disegni siciliani del quarto decennio, 
a quella infine del Ravelli, che li crede entrambi 
degli estremi anni romani; allo stesso momento 
(1526-27) riferisce il foglio degli Uffizi la Che- 
lazzi, che tuttavia non lo ritiene un autoritratto. 
Quanto al disegno del Louvre questo sembra 
certamente degli anni siciliani, sebbene il raf- 
fronto “fisiognomico” con gli altri sia tutt’altro 
che risolutivo. 

A mio parere i tre disegni sono tutti del periodo 
meridionale. Anche indipendentemente dalla 
notizia, gia riportata, del De Dominici che dopo 
“lo spietatissimo sacco ...di Roma... a Polidoro 
era stranamente cresciuta la barba” il foglio Cu- 
stodia si assimila nello stile grafico della sangui- 
gna a quelli simili del tempo napoletano o del 
primo messinese (catt. IV.1-2, V6, 11-12, VIIL2-3); 
inoltre la stessa imagine d’uomo barbato si rive- 
de simile — per quanto trasfigurata — nel Traspor- 
to napoletano di Capodimonte, ed entrambe, 
alla data del 1528 circa, ben s’attagliano ad un 
uomo allora sulla trentina. Lo stile ¢ il costume 
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ma semmai alla disperata solitudine dei rari 
esemplari eseguiti a Roma negli anni del Sacco, 
come ad esempio il Giovane in nero del Rosso 
Fiorentino ora a Capodimonte o come il Cava- 
liere di San Giovanni della National Gallery di 
Londra, pure ascritto al Rosso ma simile come 
piii non si potrebbe alle cose di Polidoro in que- 
gli anni cruciali. 

Non di molto piii tardo — sia o non sia un autori- 
tratto — sara il disegno del Louvre, mentre que- 
sto degli Uffizi, che é in effetti d’epoca messine- 
se € pur esso una sanguigna, non mi pare pro- 
prio “omoegeneo” (Marabottini), ma piuttosto 
discretamente pi: tardo e piu drammatico ri- 
spetto a quello gia Lugt. Il tratto della matita 
rossa @ usato con vigore per contrapporre ner- 
amente le parti in ombra da quelle in luce, 
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drone della Deposizione dei Subba (cat 


XIIb.7). Nervoso ed “eccessivo” ne risulta an- 
che il profilo perduto — in realta un tre-quarti di 
nuca — del ragazzo, molto pit somigliante nella 
resa finale a certi analoghi profili presenti nelle 
Nozze di Cana di Palermo e in altri “bozzetti” 
tardivi che non al San Tommaso dell Tucredulita 
Seilern pur richiamato dal Ravelli. La data del 
foglio sara cosi sospinta verso la fine del quarto 
decennio; cosi che l’immagine del volto di Poli- 
doro che esso ci tramanda dovra credersi—e, mi 
sembra, piii conseguentemente — quella del pit- 
tore sui quarant’anni. 
Cid appurato verrebbe da chiedersi ancora — 
sebbene sia una curiosita che nessuno, pare, ab- 
bia sollevato — chi sia il ragazzo che Polidoro 
avrebbe raffigurato accanto a sé “vecchio” nella 
tradizionale formula del “doppio ritratto”. Pre- 
sumibilmente un allievo di bottega, secondo la 
consuetudine: forse Stefano Giordano, che lo 
coadiuvava di certo come vedremo — nel corso 
legli anni Trenta; oppure — perché no — quel 


suo misterioso garzone, si chiamasse 0 meno 
Tonno, che avendo a detta del Vasari “maggiore 
amore a’ danari di Polidoro, che a lui..., in sul 
primo sonno assalitolo, mentre dormiva forte, 
...con una fascia lo strangold”. 


1) 
POLIDORO DA CARAVAGGIO 


Uomo seduto che scrive (Pitagora?) 


disegno; matita sanguigna; mm. 209 x 204 
Oxford, Visitors of the Ashmolean Museum, inv. 48. 


Provenienza: Londra, coll. J. Reynolds; poi coll. N. 
Hone. 

Bibliografia: Parker 1956, ed. 1972, pp. 32-33, n. 48; 
Ravelli 1978, pp. 110-111, n. 33. 


Il foglio, dapprima creduto cosa emiliana 0 lom- 
barda, fu riconosciuto come opera di Polidoro 
dall’Andrew e poi dal Pouncey. Potrebbe trat- 
tarsi di uno tra i primi disegni a sanguigna del 
nostro pittore, ancora dei primi anni venti; gia vi 
si vede tuttavia quella formidabile propensione 
alla resa naturalistica e al rigoroso risalto plasti- 
co delle figure che Polidoro canonizzera nelle 
appena pit tarde Lavandaze (catt. IIb.8-13). 
Forte é ancora il rapporto con l’esperienza pres- 
so la bottega di Raffaello, ma improntato ad uno 
spirito decisamente indipendente di “lettura 
critica”. Il tema deriva infatti dalla Stanza della 
Segnatura in Vaticano, enon solo dallo scrivano 
accosciato sulla destra nella Disputa del Sacra- 
mento —com’é stato notato — ma anche dal cele- 
bre Eraclito e dall’altro “studente” con le gam- 
be accavallate nella Scwola d’Atene. Pit volte 
d’altronde Polidoro doveva trovarsi in questi 
anni (1520-23) a rimeditare le invenzioni raf- 
faellesche del decennio appena trascorso; e non 
solo quelle delle Logge leonine alla cui decora- 
zione aveva partecipato, secondo quanto dimo- 
stra il foglio di collezione Rust con studi tratti da 
quattro scene di quel ciclo, ma anche delle pit 
antiche Stanze, secondo quanto si evince da uno 
stupendo disegno di una raccolta parigina nel 
quale l’artista rielabora nel complesso proprio il 
tema “statico” della Scuola d’Atene inserendovi 
fantasiosamente in controparte il motivo “in 
corsa” del fustigatore tratto dalla Cacciata d’E- 
liodoro (cfr. figg. 4-5). 

Nel caso particolare del “Pztagora” di Oxford 
dovea attrarre l’ancor giovane Polidoro — di fre- 
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sco cooptato nel novero degli “artisti” —l’identi- 
ficazione-attualizzazione fra sapienza antica ed 
intellettualita “moderna” che Raffaello aveva 
proposto nei saggi della Segnatura. Quella figu- 
ra di Michelangelo-Eraclito seduta sulle scale a 
scrivere (e con lui il Leonardo-Platone, il Bra- 
mante-Euclide, etc.) rappresentava la maggiore 
auto-proposizione delle arti visive all’inseri- 
mento organico fra le arti liberali proposta dal 
Castiglione nel Cortegzano ma gia qui enunciata 
da Raffaello, e dunque dei pittori entro il ceto 
colto e “funzionariale” dei letterati, dei filosofi, 
dei teologi. La riproposizione di questa sugge- 
stione circolante nell’ambiente romano da parte 


di Polidoro, e nel contesto di un originario stu- 
dio “dal vero” che sara stato facilmente quello 
d’un pittore seduto per terra a schizzare, é di 
grande interesse; se non si tratta addirittura 
d’un autoritratto del giovane artista — come 
pure potrebbe essere — si tratta pero certamente 
dun “autoritratto intellettuale”. 

E significativo, a questo proposito, che raffigu- 
razioni molto simili di artisti accosciati a scrive- 
re ea schizzare (oltre che a macinare colori, etc.) 
si possano trovare negli stucchi marginali delle 
Logge di Raffaello, cantiere d’esordio del giova- 
nissimo Polidoro alla carriera di pittore (cfr. 
Dacos 1977, p. 263, tav. XCIX b). 
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A Roma. II distacco da Raffaello 


Fra il 5 16-17 e il 1519 Polidoro —lo sié detto — svolgeva il suo 
tirocinio di pittore frescante nella bottega vaticana di Raffaello, fra 
l appartamento del cardinal Bibbiena e le Logge leonine. Come per 
Perin del Vaga, il fiorentino coetaneo del nostro che ne diverra il 

gemello” negli anni a seguire, la sua formazione dove essere affida- 
ta e sorvegliata da Giovanni da Udine, il cui ruolo organizzativo e 
progettuale in queste imprese fu di certo pit ampio e determinante 
di quanto oggi abitualmente non si convenga. 

Le Logge venivano terminate nel giugno del 1518, quando 
contemporaneamente i garzoni ricevono un premio in danaro e il 
Castiglione puo annunciare con orgoglio ad Isabella d’Este che 

hor si é fornita una loggia dipinta; e lavorata de stucchi alla anti- 

cha: opra di raphaello” (Dacos 1977, p. 229); ela partecipazione di 
Polidoro alla fase conclusiva dell’impresa é ampiamente documen- 
tata sia dalla presenza crescente della sua mano, in toto 0 in collabo- 
razione con Perino, nelle storie testamentarie delle ultime volticelle 
(Passaggio del Giordano e Divisione della terra promessa nella deci- 
ma, Trionfo di Davide nell’ undicesima, Costruzione del tempio nella 
dodicesima e Adorazione dei pastori nella tredicesima) sia dal suo 
protagonismo, ancora una volta assieme a Perino, nei basamenti a 
finti rilievi bronzei — una tecnica della quale, a detta del Vasari, di- 
verra specialista —, la tappa conclusiva dell’intera decorazione. 
Questi basamenti monocromi, primo fondamento di tutte le faccia- 
te affrescate con finti rilievi negli anni successivi da Perino e specie 
da Polidoro con Maturino, sono oggi— come si sa— quasi completa- 
mente perduti; tuttavia i disegni preparatori sopravvissuti, le varie 
copie esistenti — specie quelle dell’ Armenini e di altri contenute nel- 
lalbum di Vienna - ¢ le incisioni cavatene da Pietro Santi Bartoli 
consentono di ipotizzare ragionevolmente che l’ideazione delle sce- 
ne fosse affidata nel complesso a Giovan Francesco Pennie a Perin 
del Vaga, e che quest’ultimo e Polidoro provvedessero all’esecuzio- 
ne ripartendosela fraternamente in due gruppi (I, I, X, XI, XIle 
XIII a Polidoro e le altre Perino), la cui differenza di mano pare di 
poter cogliere ancora nelle citate derivazioni. II pittore lombardo e 
quello fiorentino appaiono legati sin da questa data da un’amicizia 
non solo imprenditoriale ma anche figurativa; forse anche il tiroci- 
nio condotto a far “grottesche” e pittura compendiaria con Gio- 
vanni da Udine aveva posto entrambi in una condizione di lettura 
del classicismo raffaellesco alquanto diversa da quella mimetica e 
paludata di un Penni o anche di un Giulio Romano e semmai pros- 
sima a sposarsi invece — nell’unita di intenti di un “raffaellismo di 
fronda” — con la variante caricata ed espressiva di un Pedro Machu- 
ca, forse pit anziano di qualche anno rispetto ad entrambie presen- 
te nella fase iniziale della decorazione delle Logge con la Benedizio- 
ne dt Gtacobbe. ae 

In particolare la posizione “raffaellesca di fronda” di Polidoro 
nei confrontie all’interno della grande unita linguistica e della gran- 
de bottega del Sanzio si legge assai bene in tre fogli a sanguigna che 
sembrano fra le prime prove del pittore in questo genere grafico: 
primo fra tutti l’evanescente Sfilata d’uomint ammantatt della Wal- 
lace Collection di Londra, prepartorio o comunque correlato al 
monocromo del dodicesimo basamento delle Logge, la cui antica 
iscrizione a penna “Rafaelle” non pud celare la capacita gia tutta 


emotiva e visionaria di Polidoro nell’interpretare la storia antica; 
poi il curioso foglio della collezione Rust di Washington con studi 
dalle Logge (piuttosto che per le Logge), nel quale Polidoro sembra 
ripensare “a cose fatte” alle invenzioni testamentarie di Raffaello 
— e fra esse anche al prigioniero barbaro del Trionfo di David che 
era stato forse il suo pit bel contributo personale ad uno degli 
scomparti firmati “Perino” — con un filtro di nuova naturalezza e di 
piu eccitata e vibratile luminosita; ed infine la stupenda reintepre- 
tazione “volante” e mossa della Scuola d’Atene di collezione privata 
francese, nella quale — con tecnica analoga — lo spirito raffaellesco 
di decantata meditazione si trasforma in uno spietato confronto di 
idee al limite della rissa. 

Non era probabilmente scoccato il fatidico 1520 che doveva 
vedere la morte del Sanzio, come si vede, ed il modesto aiuto lom- 
bardo “beniamino” della bottega aveva gia trovato una sua strada 
espressiva, un esito personale dalla costola raffaellesca ben diverso 
da quelli di Giulio, di Penni e degli altri, parallelo in parte — ma per- 
sino pit autonomo e spregiudicato — a quelli di Machuca e specie 
di Perino. Gia nella fase conclusiva del cantiere delle Logge pero, 
come ha ben segnalato la Dacos, il ruolo di Perino nei confronti del 
resto del gruppo, e dunque anche e soprattutto di Polidoro, s’era 
andato configurando imprenditorialmente in chiave di protagoni- 
sta e di organizzatore. L’amicizia fra i due “gemelli” delle Logge, 
cosi, finira col modellarsi anche per gli anni a seguire su di un regi- 
me diversamente bilanciato, contrassegnato da una forte dialettica 
interna di scambi e di influssi reciproci sotto il profilo della cultura 
figurativa ma da una spiccata iniziativa di Perino sotto il profilo or- 
ganizzativo e imprenditoriale, favorita certo dalla maggiore vivacita 
e sicurezza del personaggio — “manager” sino alla fine dei suoi gior- 
ni — ma anche forse dal clima filo-toscano che si respirava nella 
Roma mediceo-papale quanto a committenze e ad appalti. 

Ne sono prova i due piccoli cicli di affreschi databili in questo 
scorcio di anni, ante la partenza di Polidoro per Napoli, che si pud 
presumere avvenuta nel corso del 1523: il fregio della sala del se- 
condo piano di palazzo Baldassini e le Storie della Passione nella 
Cappella degli Svizzeri in Santa Maria del Camposanto Teutonico. 
Per il palazzo di Melchiorre Baldassini, avvocato concistoriale e dei 
poveri sotto Leone X e Adriano VI, morto nel 1525, fu probabil- 
mente Perino — come narra il Vasari—ad ottenere per intero la com- 
missione dell’affrescatura di interni ed esterni, forse grazie ai rap- 
porti di mutua fratellanza interni al “clan dei toscani” (l’edificio era 
stato costruito fra il 1516 e il 1519 da Antonio da Sangallo il giova- 
ne); anche se non bisogna trascurare il peso e la presenza, ancora 
una volta, di Giovanni da Udine, che proprio allora faceva coppia 
fissa con Perino — morto Raffaello — anche nella Sala dei Pontefici 
in Vaticano. Polidoro e Maturino furono probabilmente chiamati 
in origine a ripartire la fatica — e il premio — limitatamente ai decori 
degli esterni (“graffiti e storie, e nel cortile alcune teste di imperato- 
ri sopra le finestre”, Vasari 1568, V, p. 146), per i quali erano cele- 
bri, mentre Perino riservava a sé il grosso della decorazione “di sto- 
ria” all’interno del palazzo; cosi che l’ingresso di Polidoro ad affre- 
scare il misterioso fregio “ermetico” — che i pareri del Frommel 
(1977), della Parma Armani (1985), del Gere (1987) ed ora il saggio 
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Fig. 3. Polidoro da Caravaggio, Studio di figure ammantate, Londra, Wallace 
Collection 
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Fig. 4. Polidoro da Caravaggio, Studio di figure ( copia dalle Logge), Washington, 


coll. D. Rust 


del Ravelli gli hanno definitivamente restituito — sara derivato quasi 
sicuramente da un “forfait” di Perino, pit: probabilmente dovuto 
alla sua partenza per Firenze nel 1522 che non all’onere in contem- 
poranea dei tanti altri impegni. 

Analogo iter ebbe infatti di certo la commissione per l’affre- 
scatura della Cappella della Passione nella chiesa del Camposanto 
Teutonico in Vaticano, la cui cronologia é pit certamente e salda- 
mente fissata al 1522-23 dalla presenza — fra gli stemmi dei papi per 
cui il committente Gaspare Rist aveva servito — delle armi di 
Adriano VI, e dunque dai limiti del suo breve pontificato. Esiste 
qui addirittura un progetto preparatorio abbastanza dettagliato in- 
discutibilmente di mano di Perino, ma negli affreschi invece — no- 
nostante alcuni pareri contrari — non sembra di vedere traccia del 
toscano, ad indizio di un suo allontanamento (per l’appunto quello 
del ’22) e di un immediato coinvolgimento sostitutivo del compa- 
gno e “socio” Polidoro. 

_ Gli affreschi di palazzo Baldassini e del Camposanto Teutoni- 
co sono per altro, insieme ad un gruppo di disegni fra cui quelli 
splendidi degli Uffizi, unica testimonianza positiva dell’evolversi 
della cultura di Polidoro nel periodo 1520-23, il periodo assai criti- 
co e poco conosciuto che segue immediatamente la morte di Raf- 
faello. 

E un periodo sul quale sara certamente necessario ancora ri- 
flettere a lungo e reperire nuovi elementi di giudizio, e che pero 
propone all’attenzione della critica sin d’ora alcuni problemi o que- 
siti di grande importanza. Ferme restando le costanti iniziali di un 
rapporto privilegiato con Giovanni da Udine e con Perin del Vaga 
e di una sintonia di umori con il toledano Machuca, gia dal 1519 per 
altro rientrato in Spagna, le questioni principali che in esso si pon- 
gono — e che qui di seguito si sfioreranno brevemente — riguardano 
la tangenza con la bottega di Peruzzi e la formazione della “societa” 
con Maturino da Firenze, il peso e le caratteristiche dell’interessa- 
mento per l’arte di Michelangelo — di recente evidenziato con forza 
e in nuovi termini dal Ravelli— ed infine l’“esplosione” di Polidoro 
come pittore di paesaggio e di rovine e le origini stesse di questa 
particolare visione della natura. 

Sul primo di questi problemi si é pronunciata qualche anno fa 
la Dacos (1982, pp. 9-28), in un articolo che per l’appunto tenta di 
ricostruire la figura ancora misteriosa di quel Maturino da Firenze 
che a detta del Vasari Polidoro “...s’elesse per compagno, ... allora 
nella cappella del papa, ed alle anticaglie tenuto bonissimo disegna- 
tore”; tentativo coraggioso e difficile che la studiosa ha esercitato 
da un lato con lo sceverare pit’ mani — sulla scia di una tradizione 
critica che gia contava fra l’altro le prove della Pacchiotti (1927), 
del Baumgart (1931), della Ciardi Dupré (1976) e del Lilius (1981) — 
all’interno delle opere polidoriane, e dall’altra con il rintracciare le 
origini di questa “seconda personalita”, dagli evidenti caratteri pe- 
ruzziani, entro i vasti cicli eseguiti da Peruzzi e bottega a cavallo fra 
il secondo e il terzo decennio del secolo. 

I risultati che ne emergono sono senz’altro interessanti, sebbe- 
ne non tutti condivisibili. Innanzi tutto — con ’innervamento molto 
convincente di Maturino entro i sodali di Peruzzi alla Farnesina, e 
specie nel soffitto della sala di Alessandro e Rossane — si sostanzia 
il canale privilegiato e naturale di un rapporto fra Polidoro e I’“an- 
tiquaria” peruzziana all’aprirsi degli anni venti, sul quale la critica 
ha spesso insistito e che va di certo considerato importante per gli 
sviluppi del lombardo. La figura Peruzzi potrebbe in tal modo esse- 
re stata per Polidoro — alla morte di Raffaello — un polo di riferi- 
mento e culturale e imprenditoriale anche alternativo a quello co- 
stituito da Perino e Giovanni da Udine; ed il plausibile intervento 
del lombardo nella Volta dorata del Palazzo della Cancelleria sotto 
la nuova egida di Peruzzi, con La coppa ritrovata nel sacco di Benia- 
mino — uno scomparto per altro attribuito anche al Machuca e gra- 
vato, come anche altri attigui, da restauri tardo-manieristi — ne co- 
stituirebbe la prima prova. 

Quanto poi all’amicizia — iniziata forse proprio li al Palazzo 


Fig. 5. Polidoro da Caravaggio, Studio di figure in movimento (copia dalle Stanze), Parigt, coll. priv. 


della Cancelleria o ancora prima, chissa, nelle stesse Logge leonine 
—e alla “societa” con Maturino non v’é dubbio che essa riceva nuo- 
va luce e nuovo motivo di distinzione interna nelle opere comuni 
dall’evidenza delle origini e dei caratteri peruzziani del fiorentino; 
tuttavia l’operazione delicata di “dissezione” dovra tener conto an- 
che del diverso grado di qualita fra i due pittori ed evitare di dan- 
neggiare la figura di Polidoro col sottrargli alcuni dei suoi capolavo- 
ri come le tavolette di soffitto di Hampton Court e del Louvre — for- 
se eseguite a Napoli nel 1524, e da solo — 0 le Sante Caterina e Mad- 
‘dalena di San Silvestro al Quirinale. 

Un’attenta partizione fra i due, in realta, non é facile ma nem- 
meno impossibile. Pur tenendo conto della fusione di linguaggi e di 
esperienze maturata in circa sette anni di continuo lavoro comune, 
specie nel settore delle facciate dipinte (cfr. sez. IIa), il legame in- 
tercorso ed in parte allora ancora in vigore fra Polidoro e Perino, 
Machuca, Giovanni da Udine confida sempre all’artista lombardo 
un estremo e un’eccitazione pittorica “di fronda” che a Maturino 
invece manca; di contro il pit stretto e antico legame di quegli con 
Peruzzi gli forniva probabilmente doti di pit fedele ripetizione del- 
l’antico. Nei tre “cicli” di affreschi di interni condotti probabilmen- 
te dai due fra il 1524 e il 1526-27 — i chiaroscuri basamentali della 
Sala di Costantino, sotto la direzione di Giulio Romano, la volta di 
Villa Lante ora a Palazzo Zuccari e la cappella di Fra Mariano a San 
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Polidoro da Caravaggio, Scena di decesso (affr.), Roma, Palazzo Baldassini 
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Fig. 8. Polidoro da Caravaggio, Adorazione dei Magi, Parigi, Louvre, Cabinet des 
Dessins, inv. 4273 : 


Silvestro — l’intervento di Maturino sembra sempre essere, anche 
quantitativamente, quello di un socio “in minore”. Nei chiaroscuri 
la sua mano compare con relativa certezza nei Preparativi per la bat- 
taglia, nei Soldati con la testa di Massenzio, nella Distruzione degli 
editti, nella Guarigione dalla lebbra e, probabilmente, nella Testug- 
gine di soldati; a Villa Lante tutta la Liberazione e parte della Fuga 
di Clelia nonché il grosso delle scene classiche minori, dei busti e 
delle grottesche su fondo nero; in cid che resta della decorazione 
della cappella di Fra Mariano, infine, i soli eroti della parete princi- 
pale, sotto alle due sante. 

Operazione analoga potrebbe condursi, in parte basandosi sui 
frammenti scampati e in parte sulle numerosissime copie, a propo- 
sito delle facciate che i due soci dipinsero in gran copia a Roma in 
quegli stessi anni. Ovviamente qui l’impresa é pit difficile e spesso 
del tutto ipotetica, ma un tentativo in pro di Maturino per la Fonda- 
zione di Roma della casa dei Boniaugutri, per il Giove, il Saturno, A- 
pollo e il Mercurio nella casa di Montecavallo, per la parte destra del 
fregio nonché per il registro ad esso superiore e per quello pit alto 
in Palazzo Milesi, per la gran parte — infine — dei frammenti soprav- 
vissuti del Casino del Bufalo (cfr. cat. IIa. 2-3), sembra una traccia 
di lavoro sufficiente e destinata a poter essere approfondita. 

La “societa” con Maturino, dunque, importante per il tramite 
con la cultura antiquaria di Peruzzi e determinante sotto il profilo 
imprenditoriale, non divenne peré in alcun modo motivo di prona 
assimilazione di Polidoro a questo filone di ricerca o di disinnesco 
delle sue smanie anticlassiche e “manieriste”. L’interesse per Mi- 
chelangelo e per la volta della Sistina che in lui progressivamente 
s’accende ne é una prova definitiva. E questo un tema che é stato 
particolarmente caro al Marabottini (1969, pp. 88-97), che ne ha 
pero definito e scandito limiti e tempi; e con entusiasmo ancor mag- 
giore vi torna oggi il Ravelli (1988) nell’analisi del fregio di Palazzo 
Baldassini, sottolineando con forza il ruolo di pioniere che Polido- 
ro — pur all’interno di una tradizione ben avwviata fra gli allievi di 
Raffaello — avrebbe avuto nella valorizzazione del mondo figurativo 
michelangiolesco anche rispetto al riconosciuto e sistematico stu- 
dio fattovi dal Rosso a partire dal 1524. 

Ebbene la possibilita odierna di scandire con maggiore preci- 
sione le date e le opere maggiori dell’ attivita romana di Polidoro fra 
il 1520 e il 1527, ed anzi di separare con particolare puntualita gli 
anni che precederono il soggiorno napoletano del 1523-24 (affre- 
schi del Camposanto Teutonico e di palazzo Baldassini) e quelli che 
lo seguirono (affreschi di Villa Lante e di San Silvestro, resti della 
facciata del Bufalo e di Piazza Madama), inducono — mi sembra — 
a valutare con prudenza questo fenomeno ea riconoscerne per lap- 


punto la gradualita. 

Certo interessamento per Michelangelo, com’é ormai diffusa- 
mente acclarato, era proprio ed insito nell’ambiente e nella bottega 
di Raffaello gia nel corso degli anni dieci; ed in particolare gli ele- 
menti di punta della tendenza “di fronda” attivi nelle Logge accan- 
toa Polidoro, come Machuca e Perino innanzi tutto, ne avevano 
potuto sviluppare - In primis” i caratteri dialettici e dinamici del lin- 
guaggio della Sistina in una sorta di caricata espressivita motoria 
che costituiva il lievito principale del loro stesso, interno “anti-raf- 
faellismo”. Non stupisce dunque di vedere nel Polidoro degli affre- 
schi per Gaspare Roist e per Melchiorre Baldassini passi—ed anche 
singole figure di vecchioni — “michelangioleschi” per grinta 0 per 
tesa dinamicita, passi che si leggono tutti d’un fiato con la Depost- 
zione del Prado o persino con la Pentecoste di Ponce dello spagnolo 
nonché con gli affreschi periniani della Magliana 0 dello stesso pa- 
lazzo Baldassini. Quanto a perspicuita di lettura michelangiolesca 
Perino era d’altronde assai pit avanti negli stessi anni, a dar retta 
specie ai frammenti della Deposizione della Minerva. 

Lo studio “sistematico” della Sistina, l’analisi e la parziale 
comprensione dei valori plastici ed anche del senso tragico della le- 
zione di Michelangelo non sembra tuttavia, per Polidoro, cosa an- 
teriore alla partenza per Napoli, nel 1523; piuttosto posteriore. II 
legame con Rosso, percid, e con le sue smanie romane di confronto 
con Michelangelo a partire dal 1524 pare ancora lo strumento pit 
adeguato (cfr. sez. III c) a dar conto della sterzata di intensita e di 
percettivita che si legge molto bene nei disegni di quegli anni. 

Polidoro d’altronde, ed anche in seguito, poteva rimanere im- 
pregnato dal linguaggio michelangiolesco soltanto fino a un certo 
punto. Per dirla col Marabottini (1969, p. 89) “il fondamento della 
sua resistenza al Michelangiolismo, cosi come del resto al Raffaelli- 
smo, ...[sara]... nell’interesse per la natura, per il vero naturale”. 
Questa vocazione nei confronti del naturale, ed in particolare del 
paesaggio e della veduta di antiche rovine, resta in effetti uno degli 
elementi caratterizzanti dell’attivita di Polidoro e del suo divenire 
protagonista assoluto — al pari di Giulio e di Perino, di Sebastiano 
del Piombo e poi di Rosso e di Parmigianino — della congiuntura 
post-raffaellesca romana. Su di essa si é molto discusso e molti sono 
stati i referenti culturali chiamati in causa per spiegare l’origine e la 
natura di questa improwvisa maturazione della “veduta” polidoria- 
na sino alle soglie rivoluzionarie del paesaggio puro nella cappella 
di Fra Mariano: la nascita settentrionale del pittore, prima di ogni 
altro, sorta di garanzia genetica di una propensione “originaria” al 
vero, e poi—a scelta —l’influsso di Peruzzi, di Raffaello, di Scorel, 
di Patinir e delle incisioni nordiche, del paesaggio giorgionesco o 
comunque veneziano, di Sebastiano del Piombo, etc. Non sembra 
tuttavia, in realta, che queste proposte — talvolta addirittura rag- 
gruppate tutte o quasi come “concause” — abbiano affrontato il 
problema nei giusti termini; anche in questo caso infatti, progressi- 
va e recettiva é la maturazione di Polidoro quale pittore di paesag- 
gio, ed ha poco senso, a mio avviso, parlare e giudicare delle origini 
culturali di questa sua scelta — come in genere si fa—avendo in men- 
te ’immagine dei due grandi scomparti laterali della cappella di Fra 
Mariano, in pratica ultima opera romana del pittore. 

A giudicare dalle prime vere vedute di paese o di rovine dipin- 
te da Polidoro fra il 1518 ¢ il 1522 circa, quelle cioé contenute nello 
scomparto delle Logge col Passaggio del Giordano o — specie - nel- 
l Adorazione dei Magi e nel Cristo nell’Orto del Camposanto Teuto- 
nico, nei fogli celebri degli Uffizi ¢ nell’ottava scena del fregio Bal- 
dassini, le scelte dell’artista a riguardo non hanno nulla a che vedere 
con il paesaggio sereno di Raffaello 0 con quello madido di luce e 
di colore di Giorgione e della tradizione lagunare. Anche il con- 
fronto con le prove di Peruzzi in tal senso — quello ad esempio isti- 
tuibile fra il foglio di rovine del lombardo agli Uffizi n. 500 Pe quel- 
lo del senese col Trionfo di Davide al Castello Sforzesco di Milano 
_ tivela una totale difformita fra i due nel modo stesso di contattare 
ed evocare l’insieme composto da rovina classica e natura, integral- 


mente emotivo e fantastico quello dell’uno, erudito e persino acca- 
demico quello dell’altro. 

Piuttosto — ed é anche una direzione di lavoro sfiorata in pas- 
sato del Marabottini (1969, p. 72) e dalla Dacos (1977, p. 105) e 
solo di recente con pit precisione dal Ravelli (1987, pp. 43, 54-57) 
— i primi paesaggi di Polidoro debbono molto, se non tutto, a quel 
misto di naturalezza “nordica” e di ghiribizzo compendiario, di ca- 
priccio all’antica, che doveva essere caratteristica propria ed esclu- 
siva di Giovanni da Udine “furlano”, che a Roma e nelle “grotte” 
aveva imparato “..anco a far paesi con edifizi rotti, pezzi d’antica- 
glia; e cosi a colorire in tele paesi e verzure” (Vasari 1568, VI, p. 
551). La difficolta— come sempre quando si ha a che fare con Gio- 
vanni da Udine — sta nell’impredibilita di cose di tal genere che gli 
siano certamente riferibili, e a queste date; ma le tracce di “paesi” 
che si vedono in piccolo nella Stufetta del cardinal Bibbiena, quello 
“in grande” con la colomba e il pappagallo certamente suo che si 
vedeva nel fondo della finta finestra sulla dodicesima parete delle 
Logge (oggi distrutta dall’apertura di una porta ma ben documen- 
tata nell’album di copie di Vienna ad opera dell’ Armenini e compa- 
gni sul 1555 circa; cfr. Roma 1984 b, p. 213, n. 84) — su una parete 
che veniva fra l’altro completata proprio da Polidoro con il basa- 
mento in chiaroscuro — e gli altri paesaggi delle scene grandi delle 
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Fig.9. Perin del Vaga, Progetto per una cappella affrescata, Inghilterra, coll. priv. 


. 10. Polidoro da Caravaggio, Incontro di Giano e Saturno (affr.), Roma, Palazzo Zuccari, Biblioteca Hertziana 


unsthalle, inv. 21446 


Fig. 12. Polidoro da Caravaggio, Incontro di Giano e Saturno, Parigt, Louvre, Ca- 
binet des Dessins, inv. 6078 


Logge che possono di conseguenza essergli verosimilmente ascritti 
(10.1, 11.2, H1.1, V.1, VII.1, X.4, X13, e forse IV.1 e IV.3) finisco- 
no col costituire un termine di paragone sufficiente a dimostrare 
quale fosse lo stimolo originario per i “paesaggi romantici” del pri- 
mo tempo di Polidoro. In essi, e soprattutto nei fogli degli Uffizi, 
Polidoro riesce tuttavia a sposare il virtuosismo “compendiario” 
del friulano fatto proprio — e cioé l’aspetto intellettualistico del suo 
riprodurre la natura, per dirla col Turner (1961) — con un senso pa- 
nico ed una pit angosciosa evocazione del rapporto fra l’uomo, 
lartista, l’antico e la natura stessa che rimane il suo contributo pit 
originale in questo campo e che — motivo centrale della sua riflessio- 
ne sul fare artistico (cfr. sez. III) — suscitera in lui il bisogno, la ne- 
cessita di un’indagine pit purituale e pit ravvicinata. 

I segni di questo cambiamento, o meglio di questo avvicina- 
mento pit franco alla natura, gia paiono emergere gradatamente 
nel disegno con la Resurrezione di Lazzaro della Kunsthalle di Am- 
burgo, che sara del 1523 circa, e nella tavoletta con Psiche abbando- 
nata ad Hampton Court, probabilmente dipinta durante il primo 
soggiorno napoletano del 1523-24; ma divengono poi sempre piu 
tangibili proprio dal 1524, negli sfondi delle scene “en plein air” di 
Villa Lante e di San Silvestro e nei fogli di Londra, di Darmstadt e 


di Berlino, in parallelo ad un interesse sempre pitt incalzante per lo 
studio dal vero e ravvicinato dalla figura umana (cfr. sez. III b). Nei 
paesaggi di questo periodo dawvero la natura trionfa e grandeggia: 
macchie d’alberi d’altezza e vigore impressionanti, radici e tronchi 
contorti ed inclinati, rocce, picchi inaccessibili, corsi d’acqua, ca- 
scate, templi, cascinali. E il tutto dentro una sapiente impaginazio- 
ne illusiva che alterna a primi piani di salda concretezza veridica 
lontananze azzurrine otticamente altrettanto valide e suggestive. 

Ecco che qui il rapporto con il paesaggio di Scorel, di Patinir 
ed anche delle incisioni nordiche di un Luca di Leida hanno final- 
mente senso; ma non si parla certo di un rapporto con i fedeli pre- 
lievi dalle mitizzate antichita di Roma o della Terrasanta che si co- 
noscono dell’artista di Utrecht, sintomatici di un’attitudine rispet- 
tosa verso il mondo classico che Polidoro non praticd mai, bensi 
proprio di un rapporto con le vedute insieme fantastiche e “maravi- 
gliosamente” vere che anche il pit piccolo dei quadretti di costoro 
esibiva. Scorel sembra poter essere stato in effetti il tramite pit na- 
turale e certo di questo scambio: a Roma fra il 1522 e il 1524, con- 
servatore dei monumenti dell’Urbe per il papa suo connazionale 
Adriano VI, possiede una tecnica di paesaggio gia in parte ispirata 
a Patinir nel trittico di Obervellach del 1519, anteriore alla sua di- 
scesa in Italia, e nel San Francesco di Palazzo Pitti a Firenze, di poco 
posteriore, mentre manifestera di contro, nelle figure dei quadri 
successivi al suo ritorno in Olanda, caratteri espressivi prettamente 
polidoreschi (trittico Lochorst del Museo di Utrecht, 1526-27) e ri- 
cordi della Sistina e delle Logge di Raffaello (David e Golia di Dre- 
sda, Battesimo di Haarlem). Inoltre le date di questo suo intreccio 
con la “maniera” italiana collimano con assoluta precisione con i 
tempi che abbiamo attribuito all’evolversi della concezione del pae- 
saggio in Polidoro. 

Il confronto con Scorel e l’analisi degli sfondi delle stampe 
nordiche circolanti doverono costituire per Polidoro un momento 
e uno stimolo di grande importanza nell’accostare con occhio nuo- 
vo e pit lucido la natura e nel ritrovare poi in essa, nella raffigura- 
zione della sua grandezza e terribilita, quei segni di smarrimento, di 
dramma e di “poverta” dell’essere umano e dell’artista testimone 
che gia costituivano I’asse della sua ricerca. 

Fuori ormai da Raffaello Polidoro, venticinquenne, quattro 
anni prima del Sacco di Roma, si presentava a far parte del crogiuo- 
lo clementino dei protagonisti della nuova “maniera” con una sua 
propria specificita ed una sua autonoma fisionomia culturale. 
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TE Ee 
POLIDORO DA CARAVAGGIO 


Paesaggio di rovine con due figure sedu- 
te 


disegno; punta di pennello, bistro acquarellato, rialzi 
a biacca; mma 202 X 277. 

Firenze, Uffizi, Gabinetto dei Disegni e delle Stampe, 
inv. 500 P. 


Provenienza: Firenze, antico fondo mediceo — lorene- 


se. 
Bibliografia: Ferri 1890, p. 245; Chatelet 1954, pp. 
181-182; Borea 1961, p. 220; Pouncey-Gere 1962, p. 
122, nota 1; Delogu 1963, p. 125; Gere 1963, p. 44; 
Marabottini 1967, p. 183, nota 10; Marabottini 1969, 
pp. 72-73, 300, n. 5; Petrioli Tofani 1972, n. 51; Roma 
1972, p. 70; Ciardi Dupré-Chelazzi Dini 1973, p. 573; 
Meijer 1974, pp. 62-63; Ciardi Dupré-Chelazzi Dini 
1976, p. 318, n. 98; Ravelli 1978, p. 101, n. 19; Majora- 
na 1980, pp. 37-43; Leone de Castris 1983, p. 46, nota 
- 44; Roma 1984 b, pp. 320-321; Ravelli 1987, p. 43. 


Memorabile saggio grafico — per non dire pitto- 
rico — del giovane Polidoro, alle prese con una 
delle sue prime e pit pure visioni di paesaggio 
romano. II colore acquarellato che definisce 
sommariamente ombre, rilievi, rocce, cavita, e 
luso abbondante della biacca, a rialzi filamen- 
tosi talvolta sottilissimi e talvolta raggrumati in 
macchie bianchissime donano al paesaggio rovi- 
noso grande suggestione di verita ed insieme un 
aspetto fantastico, lunare. Molto penetranti in 
proposito sono le parole del Marabottini 
(1969), quando dichiarava di sentirsi “di fronte 
non aun monumento 0a un angolo di citta, ben- 
si all’evocazione di una gigantesca rovina, cor- 
rosa insieme e impenetrabile, divenuta quasi na- 
tura, roccia o balza di tufo, una sostruzione tita- 
nica dalla quale emergono brani di architettura 
come lacerti di un passato inarrivabile... E chia- 
ro che la classicita non colpisce il pittore per la 
sua vitalita esterna, ma proprio al contrario per 
il suo essere stata grandissima ed ora ridotta in 
rovina, e la differenza essenziale fra lui e i nordi- 
ci sta nel fatto che le rovine non interessano Po- 
lidoro in quanto frammenti di famose architet- 
ture ancora riconoscibili, ma perché gia divenu- 
te natura, memorie dell’uomo inghiottite dal 
tempo”. 

Lo sfondo impressionante di esedre, arconi, nic- 
chie mezze interrate puod forse essere stato ispi- 
rato — s’é detto — da una veduta del Palatino dal 
Circo Massimo; di fronte a questo panorama 
dell’antichita due artisti seduti, visti di spalle, 
forse — perché no — Polidoro e Maturino, atten- 
dono a disegnare e a studiare i resti. Pit in alto, 
su un sentiero che conduce alle rovine, si intra- 
vedono due altre figure. 

La tecnica e lo stile sono tipici dei primi disegni 
certi di Polidoro, al principio degli anni venti: 
fortissimi i rapporti con il foglio “compagno” n. 
498 P econ! ’Entrata in Gerusalemme degli Uffi- 
zi, nonché con la Resurrezione di Lazzaro n. 
21446 della Kunsthalle di Amburgo e con il 
Mosé che fa scaturire lacqua dalla rupe della 
Pierpont Morgan Library. I caratteri grandeg- 
gianti della rovina classica e del paesaggio di 
rocce — aspro e misterioso —, ed anche le lumeg- 
giature sulle figure umane ricordano inoltre l’ot- 
tava scena del fregio di palazzo Baldassini e il 
Gesu nell’orto del Camposanto Teutonico. 

La data sara forse sul 1522-23. 
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11.2 - 
POLIDORO DA CARAVAGGIO 


Paesaggio con edifici, rovine ed uomo 
addormentato 


disegno; punta di pennello, bistro e grigio acquarella- 
ti, rialzi a biacca su carta marroncina; mm. 204 x 269. 
Firenze, Uffizi, Gabinetto dei Disegni e delle Stampe 
inv. 498 P. 


Provenienza: Firenze, antico fondo mediceo — lorene- 


se. 
Bibliografia: Ferri 1890, p. 245; Chatelet 1954, p. 23; 
Borea 1961, p. 220; Kultzen 1961, p. 25; Forlani Tent 
pesti 1962, p. 217; Pouncey-Gere 1962, p. 122, nota ite 
Delogu 1963, p. 125; Gere 1963, p. 44; Turner 1966, 
p. 158; Marabottini 1967, p. 183, nota 10; Marabotti- 
ni 1969, pp. 72-73, 300, n. 6; Petrioli Tofani 1972, n. 
51; Roma 1972, p. 70; Ciardi Dupré-Chelazzi Dini 
1973, p. 573; Meijer 1974, pp. 62-63; Ciardi Dupré- 
Chelazzi Dini 1976, p. 318, n. 98; Ravelli 1978, p. 101, 
n. 19; Majorana 1980, pp. 37-43: Leone de Castris 
1983, p. 46, nota 44; Roma 1984 b, pp. 320-321; Ra- 
velli 1987, p. 43; Ravelli 1988, p. 39. 


Foglio paradigmatico della sapienza di Polidoro 
nel “dipingere di chiaroscuro” e nell’evocare un 
tipo di paesaggio che a buona ragione é stato de- 
finito “romantico”. Nel fondo, che contrasta 
con le balze di primo piano per essere realizzato 
soltanto a biacca ed acquarello grigio, appare la 
visione lunare di un sito probabilmente immagi- 
nario — di case e torri “moderne” e di rovine an- 
tiche -; di certo non Roma, come pure é stato 
proposto, anche in considerazione del suo ca- 
rattere montagnoso. In primo piano, invece, é la 
figura accartocciata e misteriosa di un uomo ad- 
dormentato, sostanzialmente irretita e modella- 
ta dagli appoggi filamentosi e sottili di biacca 
che si sovrappongono su un primo abbozzo di 
chiari e di scuri creato con I’acquarello bruno 
sulla carta tinta. 

Questo disegno, come gli altri compagni per 
tecnica degli Uffizi (inv. 500 P, 13396 F), di Am- 
burgo (inv. 21446), del Louvre (inv. 598) e di al- 
tri musei, é stato accostato dai piu ai grandi pae- 
saggi dipinti a fresco verso il 1526 nella cappella 
di Fra Mariano a San Silvestro al Quirinale, ma 
in realta in essi la natura non ha ancora quella 
esuberanza ridondante che si vede negli affre- 
schi e vi prevale invece il sentore bizzarro della 
rovina o delle architetture fantastiche e l’estro 
filante delle figurine. II legame pit forte é anco- 
ra sempre quello con Perin del Vaga e, specie, 
con Giovanni da Udine e la “civilta della grotte- 
sca”, e un nesso doveroso é quello con il Cristo 
nell’Orto del Camposanto Teutonico (cat. II.5), 
fedele trascrizione in pittura dello spirito irre- 
quieto e bizzarro di questi “paesaggi romantici” 
di Polidoro, non discosto dal 1522. 


II.3 
POLIDORO DA CARAVAGGIO 


Apostoli addormentati nell’orto degli 
ulivi 

disegno; penna e inchiostro seppia, acquarello e rialzi 
a biacca su carta marroncina; mm. 154 x 225, 
Firenze, Uffizi, Gabinetto dei Disegni e delle Stampe, 
inv. 12131F 

Proventenza: Firenze, antico fondo mediceo-lorenese 
Bibliografia: Marabottini 1969, p. 300, n. 8; Ravelli 
1972, p. 26, n. 12; Ciardi Dupré-Chelazzi Dini 1976, 
p. 317, n. 86; Ravelli 1978, p. 103, n. 22; Roma 1984 
b, p. 320. 


Il foglio, che reca in basso l’antica scritta a pen- 
na “Di Polidoro”, é un po’ danneggiato ma di 
altissima qualita, fra i pit interessanti di questo 
primo periodo. La tecnica a rialzi di biacca ed 
acquarello ricorda gli altri esemplari analoghi 
degli Uffizi, di New York, di Parigi e di Ambur- 
go (cfr. schede precedenti) ma vi unisce il tratto 
irrequieto e spezzato della penna, cosi come si 
vede similmente nel Trasporto di Cristo al sepol- 
cron. 598 del Louvre e nel Giudizio di un prigio- 
ntero barbaro della Pierpont Morgan Library di 
New York. Analogie di grande momento, inol- 
tre, legano in particolare questo foglio all’espe- 
rienza grafica e pit latamente figurativa di Perin 
del Vaga. 

I tre apostoli sono raffigurati profondamente 
addormentati ai piedi d’una balza rocciosa, e 
lontano sulla destra, appena accennata con la 
penna, s’intravede una citta. Sembra perci6 as- 
sai nel giusto il Ravelli nel ritenerlo — come la 
Chelazzi Dini — collegato ad un Cristo nell’orto 
piuttosto che ad una Trasfiguraztone, e nel met- 
terlo in relazione — quale possibile primo pen- 
siero — con la scena affrescata nella cappella del- 
la Passione al Camposanto Teutonico. 

La data suggerita dagli uni e dagli altri elementi 
punta sul 1522-23. 


114/117 
POLIDORO DA CARAVAGGIO 


Ultima cena 


affresco staccato; cm. 71 x 121 


Orazione nell’ Orto 


affresco staccato; cm. 62 X 105 


Cristo davanti a Pilato 


affresco staccato; cm. 62 X 106 


Preta / Resurrezitone 


affresco staccato, cm. 150 x 94 
Roma, Vaticano, Santa Maria della Pieta in Campo- 
santo Teutonico 


Provenienza: Roma, Santa Maria della Pieta in Cam- 
posanto Teutonico. 

Bibliografia: Mancini 1621, I, p. 173; Totti 1638, p. 
254; Totti 1652, p. 37; Titi 1675, pp. 28-29; Descrizio- 
ne di Roma 1697, p. 78; Pio 1724, p. 127; Roisecco, 
1750, I, p. 113; Vasi 1796, p. 574; de Waal 1896, pp. 
171-172; Baumgarten 1908, p. 90; Durrer 1927, I, p. 
365; Pacchiotti 1927, pp. 206-212; Kultzen 1961, pp. 
19-31; Borea 1961, p. 224; Marabottini 1967, p. 183, 
nota 10; Marabottini 1968, p. 302; Edimburgo 1969, 
pp. 26-27; Marabottini 1969, pp. 32-46, 251; Longhi 
1970, p. 6; Ravelli 1972, pp. 23-28; Ciardi Dupré- 
Chelazzi Dini 1973, p. 572; Ciardi Dupré-Chelazzi 
Dini 1976, p. 11-312, n. 38; Ravelli 1978, pp. 45-49; 
Ravelli 1982, p. 12, nota 7; Leone de Castris 1983, p. 
46, nota 41; Roma 1984 b, pp. 317-322, n. 121; Gere 
1985-86, pp. 63, 72-73; Parma Armani 1986, pp. 49- 
50, 318-320; New York 1987, p. 261; Ravelli 1987, p. 
55, nota 17; Fischer Pace 1988, pp. 78-86; Ravelli 
1988, pp. 12, 15, 19-20, 25-26, nota 30. 


Si tratta di cinque dei nove episodi della Passio- 
ne che - sovrastati da un lunettone con |’Adora- 
zione dei Magi — compongono un piccolo ciclo 
di affreschi sito sulla parete di sinistra della Cap- 
pella degli Svizzeri nella Chiesa del Camposanto 
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Teutonico in Vaticano; uno dei rari cicli, col ri- 
maneggiato fregio di Palazzo Baldassini e cid 
che resta della cappella di Fra Mariano a San Sil- 
vestro al Quirinale, ascrivibili all’attivita roma- 
na di Polidoro come ‘decoratore di interni’, al di 
fuori della-specialita dei chiaroscuri di facciata. 
Vago il ricordo vasariano di “alcune cose molto 
lodate” lasciate nel “Campo santo di Roma” da 
un non meglio noto ‘Schizzone’, amico di Vin- 
cenzo Tamagni, (Fischer Pace 1988, p. 81), gia 
nel primo Seicento esisteva invece una precisa 
attribuzione del ciclo della Passione a Polidoro, 
ricordata dal Mancini e pero da lui rifiutata a fa- 
vore di un ignoto ‘todesco’; attribuzione co- 
munque ripresa e tramandata per tutto il corso 
del XVII e XVIII secolo dal Totti (1638, 1652), 
dal Titi (1674) e nella Descrizione di Roma mo- 
derna nuovamente formata con lautorita del 
Cardinal Baronio, Alfonso Ciacconio, d’Antonio 
Bosto, Ottaviano Panciroli (Roma 1697, p. 78) — 
dove Pautore, stante evidentemente la celebrita 
del suo binomio col pittore fiorentino, é detto 
Maturino da Caravaggio” — nonché nelle Vite 
del Pio (1724 circa) e nelle guide del Vasi e di al- 
tri. Nel corso degli stessi due secoli il ciclo fu 
inoltre restaurato forse pit volte, e di certo nel 
1780, dal pittore romano Liborio Marmorelli, 
che integr6 la decorazione della cappella esten- 
dendo le storie cristologiche alle altre pareti. 
Fu poi per lungo tempo ignorato dalla storio- 
grafia artistica, finché nel 1927 la nuova presen- 
tazione fattane dal.Durrer e la nuova ascrizione 
a Polidoro proposta dalla Pacchiotti ne rilancia- 
vano le sorti critiche fino al loro assetto definiti- 
vo contenuto nel saggio specifico del Kultzen 
(1961), cui si deve la prima lettura formale com- 
parata. Nel 1969 l’emergere di un disegno pre- 
paratorio di Perin del Vaga per l’intera compo- 
sizione parietale (gia Donnington Priory, Berk- 
shire, coll. Gathorne-Hardy; cfr. Edimburgo 
1969, n. 57) riapriva il dibattito sull’autografia 
degli affreschi: il Marabottini (1969) proponeva 
una prima responsabilita di Perino per il proget- 
to e forse per la lunetta superiore — in seguito (in 
Roma 1984 b) da lui stesso avvicinata dubitati- 
vamente a Maturino -, mentre Polidoro sarebbe 
poi intervenuto nel registro di storie mediano, 
lasciando infine il posto, in basso, ad un ‘fiacco 
pennello nordico’; il Longhi (1970) ribadi da 
parte sua l’appartenenza della decorazione a 
Polidoro e cosi anche il Ravelli (1972, 1978) — 
propenso pero a dividere le responsabilita fra il 
Caldara e il socio Maturino ed incerto su chi dei 
due credere autore del progetto grafico —e, pit 
di recente, la Fischer Pace (1988); prudente e 
dubitativa la posizione della Ciardi Dupré 
(1973, 1976), mentre il Gere in ultimo — pur 
stigmatizzando assai giustamente la necessita di 
mantenere a Perino il disegno gia Gathorne- 
Hardy - oscilla fra l’accettazione degli affreschi 
a Polidoro (1985-86, pp. 72-73) ed una successi- 
va recisa negazione di questa possibilita (in New 
York 1987, pp. 240-241). ; 
La distanza e l’incertezza di queste opinioni 
~ che qui si sono volute pedissequamente ripor- 
tare — debbono non poco allo stato e alle vicen- 
de conservative degli affreschi stessi. Strappati 
nel 1911 essi subirono vari spostamenti e mano- 
missioni fino al 1969; fra quella data e i primi 
anni Settanta furono restaurate le quattro scene 
del registro mediano, tutte ancora molto condi- 
zionate tuttavia nella lettura dai restauri sette- 
centeschi — massime la Flagellazione —, e piu di 
recente — nel 1979 — si invece intervenuto sulle 


cinque storie della parte bassa, mentre la Adora- 
xione dei Magi della parte alta attende ancora un 
adeguato intervento di rimozione delle ridipin- 
ture. Tutto il ciclo é in ogni caso guastissimo, ed 
i differenti gradi di ridipintura, di abrasione, di 
mancanze, di restauri e di integrazioni incidono 
a mio avviso in maniera determinante ancor 
oggi sul riconoscimento del suo grado di auto- 
grafia e specie su quello di omogeneita o meno. 
In realta mentre il progetto grafico d’insieme si 
deve certamente a Perino il tratto e lo stile ro- 
tondamente raffaellesco sono identici a quelli di 
altri disegni del toscano databili ai primi anni 
venti, come il n. 135 di Chatsworth (New York 
1987, n. 73) —non v’é motivo di dubitare che la 
realizzazione a fresco, piena degli ‘sgarbi’ e dei 
romanismi tipici del primo Polidoro, si debba al 
lombardo, pronto in questi anni a rilevare 
— come a Palazzo Baldassini — gli impegni ab- 
bandonati in tronco dall’amico e compagno del- 
le Logge in partenza per Firenze. 

Il ciclo fu commissionato da Gaspare Roist, co- 
mandante della Guardia Svizzera, che aveva in 
uso la cappella dal 1517; nel 1520 questi defini- 
va un contratto per la decorazione della stessa, 
ma la sua affrescatura e gia il progetto periniano 
non dovevano aver luogo prima del gennaio 
1522, stante la presenza in essi degli stemmi dei 
tre pontefici presso i quali Roist aveva servito, 
Giulio II, Leone X e Adriano VI, l'ultimo dei 
quali innalzato al soglio per l’appunto in quel 
mese. Nella primavera del 1522 Perino lasciava 
Roma per Firenze, e l’esecuzione del ciclo per 
mano di Polidoro deve dunque ritenersi com- 
presa fra questa data e l’estate o l’autunno del 
1523, quando a sua volta il Caldara abbandona- 
va la Roma avara di Adriano VI per Napoli, 
dove il Summonte lo ricorda attivo — nel marzo 
1524 — gia da qualche tempo. Con I’intervento 
delle Logge — 1515-19 — e quello in Palazzo Bal- 
dassini — analogamente 1522-23 — il ciclo del 
Camposanto Teutonico si pone dunque come 
una delle tappe cronologicamente pit certe ed 
affidabili del percorso giovanile del pittore, e ne 
rappresenta anzi uno dei momenti pit significa- 
tivi del ‘distacco da Raffaello’ cui questa sezione 
é dedicata e del successivo sviluppo romano e 
meridionale verso la ‘Maniera’. 

In particolare vi si coglie il momento dell’impat- 
to — al passaggio dalla perinesca e sin peruzziana 
Adorazione dei Magi della lunetta superiore ai 
registri pia bassi—con l’arte di Scorel, le stampe 
flandro-germaniche e le potenzialita in esse con- 
tenute di sviluppare in chiave espressiva e ‘biz- 
zarra’ l’inquietudine anti-classica gia manifesta- 
ta dai tempi delle Logge. Nelle quattro scene 
orizzontali della fascia intermedia le capacita di 
tocco, i brilli e la sveltezza pittorica da ‘fronda 
raffaellesca’ e da specialista di grottesche sono 
cosi asserviti alla creazione di un’umanita aspra, 
di una folla proporzionalmente irrelata e ‘sba- 
gliata’ ed invece esuberante di colori, di luce, di 
copricapi piumati, di costumi, alla notazione di 
sfondi rovinosi e visionari e di minuti particolari 
di cronaca. Particolarmente rilevanti in tal senso 
la raffigurazione del Cristo trascinato per i ca- 
pelli davanti a Pilato da un gigantesco guerriero 
in corazza ‘moderna’ ed il suggestivo sonno de- 
gli Apostoli entro un orto roccioso popolato da 
un corteo di presenze inquietanti, a meta fra la 
civilta delle grottesche e le figurine dei ‘paesi’ 
nordici; due storie ben diversamente pensate 
dal pid corretto e convenzionale Perino. 

Il tono ‘pittoresco’ ricorda da vicino i primi stu- 


di di paesaggio contenuti nei noti fogli degli Uf- 
fizi (catt. II. 1-3,8) edi Amburgo, o1’analogo Sa- 
crificto antico del Louvre, determinandone una 
pit esatta datazione; notevoli sono anche i rap- 
porti con alcune scene del periniano fregio Bal- 
dassini, eseguito forse appena con una battuta 
d’anticipo sul ciclo Vaticano. 

Anche il registro basso — se possibile forse pit 
guasto — segnala uno sviluppo analogo. Semidi- 
strutte la Coronazione di spine, la Pieta — che 
preannuncia in ogni caso le elaborazioni succes- 
sive e meridionali, e cui sono forse da riferire al- 
cuni studi degli Uffizi (invv. 15073 F, 1487 E) - 
e la Crocifissione — affollata e spiritata interpre- 
tazione alla Luca di Leida della ‘classica’ com- 
posizione ideata da Perino — un po’ meglio leg- 
gibili risultano l’Andata al Calvario ela Resurre- 
zione. La prima é anch’essa un’ interessante anti- 
cipazione delle pit tarde versioni meridionali, e 
deriva in controparte dalla bella incisione d’ana- 
logo soggetto publicata da Luca di Leida nel 
1515 (cfr. sez. X); la seconda é dal canto suo 
un’allucinata manipolazione scoreliana e roma- 
nista di un tema che sara molto caro e che verra 
sviluppato con grande eleganza da Perino, il 
corpo del Cristo — dal volto espressivamente 
scorciato — completamente sbilanciato da un 
manto gonfio e rotondo che pare una vela, per 
piu versi simile al poco pit tardo Trasporto di 
Capodimonte (cat. VI.1). 

Nel complesso gli affreschi della Passione in 
Santa Maria del Camposanto Teutonico segna- 
no il momento conclusivo di un’agitata fase di 
travaglio di Polidoro entro i limiti concessi da 
una formazione entro l’alveo culturale e im- 
prenditoriale raffaellesco, ancora sul confine tra 
il gioco, la macchia, la ‘licenza’ e la pid convinta 
trasgressione eccentrica ed anticlassica. I] ritor- 
no da Napoli, nel 1524, portera con sé una fase 
di pid certa e salda fiducia nei propri mezzi ed 
tina nuova attenzione verso |’osservazione anali- 
tica del reale; tuttavia una ricostruzione dello 
sviluppo del linguaggio polidoriano, del concre- 
tizzarsi della sua vocazione espressiva e della co- 
niazione di un vero e proprio protagonismo for- 
male non puo prescindere dal considerare que- 
sto ciclo — al di 1a dei guasti — una tappa assai si- 
gnificativa, se non addirittura determinante. 


IL.8 
POLIDORO DA CARAVAGGIO 


Ingresso di Cristo in Gerusalemme 


disegno; punta di pennello, seppia ad acquarello, rial- 
zia biacca su carta marroncina; mm. 196 X 280. 
Firenze, Uffizi, Gabinetto dei Disegni e delle Stampe, 
inv. 5585. 


Provenienza: Firenze, antico fondo mediceo-lorenese. 
Bibliografia: Ferri 1890, p. 207; Gambas.d., p. 1, n. 2; 
Marabottini 1969, pp. 304-305, n. 29; Ciardi Dupré- 
Chelazzi Dini 1976, pp. 316-317, n. 79; Ravelli 1978, 
p. 103, n. 21; Ravelli 1988, p. 39. 


Gia attribuito significativamente a Perin del 
Vaga o anche pit genericamente a Scuola di 
Raffaello e poi riconosciuto come di Polidoro 
dal Gere é uno dei fogli pit interessanti del pri- 
mo tempo romano, alla vigilia della puntata me- 
ridionale del 1523-24. Stupisce, come negli altri 
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fogli di questo gruppo, € specie come nel n. 498 
P degli Uffizi, la capacita del pittore di ripassare 
una sorta di “seconda versione”, anche in parte 
indipendente, delle varie figure con dei rialzi fi- 
lamentosi e sottili di biacca, creando con i chiari 
lumescenze ed effetti pittorici che ci fanno ben 
comprendere quale fosse il risultato delle tanto 
esaltate facciate monocrome a storie romane 
prima della loro inevitabile consunzione. 
Diversamente rispetto agli altri fogli degli Uffizi 
gia esaminati ed analogamente a quelli di Am- 
burgo (n. 21446) e del Louvre (n. 598) la scena 
si popola qui di una moltitudine di figurine la- 
sciate appena abbozzate dal pennello; l’analogia 
di alcune di esse e di altre toccate dalla biacca 
— per esempio quella dei due uomini barbati e 
del giovane chino col fascio alla destra del Cri- 
sto — con le scene meglio conservate di palazzo 
Baldassini (I, 1, IX, X) e del Camposanto Teu- 
tonico sono a mio avviso assai notevoli e vinco- 
lanti per la data, presumibilmente sul 1523, In- 
dicativo in tal senso anche il raffronto con le Sto- 
rie di Psiche del Louvre e di Hampton Court, di 
poco posteriori. 

In questo foglio e in quello di Amburgo il nesso 
formativo Raffaello-Giovanni da Udine-Perin 
del Vaga, ancora determinante, sembra pero gia 
sottoposto a pressioni di ricerca naturalistica — 
si veda qui il sorprendente brano dell’asino e 
nella Resurrezione di Lazzaro il paesaggio sulla 
sinistra — probabilmente derivata da stimoli sco- 
reliani. Anche da questo punto di vista sono 
considerevoli le equivalenze di “momento stili- 
stico” con gli affreschi del Camposanto Teuto- 
nico, tanto da far venire in mente |’idea che i due 
fogli possano essere nati in relazione a scene cri- 
stologiche mai eseguite, o forse addirittura ese- 
guite e precocemente perdute, per la stessa cap- 
pella degli Svizzeri in Vaticano. 


IL.9 
POLIDORO DA CARAVAGGIO 


Trasporto di Cristo al sepolcro 


disegno; pennae inchiostro bruno, bistro ad acquarel- 
lo, rialzi a biacca su carta marroncina; mm. 276 X 212. 
Parigi, Louvre, Cabinet des Dessins, inv. 598. 


Provenienza: Parigi, coll. de Modeéne. 

Bibliografia: Parigi 1811, n. 267; Parigi 1815, n. 211; 
Parigi 1818, n. 43; Parigi 1820, n. 44; Voss 1920, pp. 
82-83; Popham-Wilde 1949, p. 295; Chatelet 1954, 
pp. 181-182; Pouncey 1954, pp. 23-29; Borea 1961, p. 
220; Folani Tempesti 1962, p. 217; Sricchia Santoro 
1966, fig. 7; Marabottini 1969, p. 304, n. 28; Forlani- 
Petrioli 1972, n. 51; Ciardi Dupré-Chelazzi Dini 
1976, p. 322, n. 138; Ravelli 1978, pp. 115-116, n. 43; 
Chicago 1979, p. 104, n. 43; Parigi 1983, p. 94, n. 107; 
Ravelli 1988, p. 10. 


Anche questo disegno — dai contorni forellati 
per lo spolvero — era in antico inventariato (Mo- 
rel d’Arleux) come opera di Perin del Vaga, e tu 
riconosciuto invece come di Polidoro dal Voss, 
nel 1920, Per tecnica si lega al gruppo di disegni 
precoci di cui alle schede in precedenza, e spe- 
cialmente a quello di Amburgo, agli Apostoli ad- 
dormentati e all’Ingresso in Gerusalemme degli 
Uffizi; la biacca vi é stesa tuttavia piu pacata- 
mente e con un pit franco desiderio di modella- 
to. 


Molto giustamente il Marabottini ha notato in 
esso un rapporto fra figure e paesaggio naturale 
incombente analogo alla scena col Ritrovamen- 
to det libri sibillini a Villa Lante, affrescata verso 
il 1524, e questo rapporto potrebbe essere este- 
so per certi versi alla tavoletta con Psiche abban- 
donata di Hampton Court. Le figurine di secon- 
do piano sono tuttavia — lo si € gia accennato — 
analoghe quanto piu non si potrebbe a quelle 
dei fogli nn. 5585 e 21446 di Firenze ed Ambur- 
go, ed anche quelle pricipali del Trasporto—seb- 
bene il loro pathos intensissimo sia una diretta e 
disarmante anticipazione dell’altro Trasporto 
napoletano e comunque delle opere meridionali 
— hanno ancora in fin dei conti una fattura filan- 
te di matrice periniana che negli affreschi di Vil- 
la Lante si incrocia invece con maggiore robu- 


stezza ed autonomia ai contatti istituiti con Pe- 
ruzzi, con Giulio, con Scorel a cavallo del sog- 
giorno napoletano. Nonostante le innumerevoli 
tentazioni di spostare questo primo grande sag- 
gio di drammaticita polidoriana pit accosto alle 
esagitate opere del tempo meridionale sembra 
dunque necessario rivalutare i nessi — esistenti e 
assai espliciti sul piano formale — fra questo di- 
segno e il fregio Baldassini 0, specie, il ciclo del 
Camposanto Teutonico, confermandone una 
datazione al 1523 circa. 

Questa “invenzione” dové incontrare grande 
successo.Philip Pouncey ne ha indicato la ripre- 
sa da parte di Rubens nel dipinto dallo stesso 
soggetto gia in collezione Seilern, e Roseline Ba- 
cou da parte di Rembrandt in un disegno del 
Kupferstichkabinett di Dresda. 
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Il] a. 


Fra Roma e Napoli. Le Facciate 


La storiografia d’arte del secolo di Polidoro e di quelli succes- 
sivi ci ha tramandato |’immagine del pittore come quella dello spe- 
cialista per eccellenza di un “genere”: la facciata dipinta a fresco in 
chiaroscuro con storie “antiche”. Dal Summonte al Serlio, da Fran- 
cisco de Hollanda all’Aretino, dal Papera al Vasari, dal Dolce al Lo- 
mazzo, dal Mancini al Felibien sino al Lanzi ed oltre le numerose 
facciate di palazzi romani, che andavano per altro via via svanendo, 
fornivano motivo di discussione e di apprezzamento a tutti gli scrit- 
tori di cose d’arte informati sugli avvenimenti dell’Urbe o di stanza 
in citta. Pit lontane — e cosi differenti — erano le opere meridionali 
dell’artista che avrebbero potuto equilibrare e sfaccettare il giudi- 
zio, ed anche a Roma i due piccoli cicli autonomi del Camposanto 
Teutonico e di San Silvestro al Quirinale non potevano certo riva- 
leggiare in notorieta con le ridondanti e vistose decorazioni delle 
fronti dei palazzi, di approccio facile e quotidiano; cosi che |’imma- 
gine critica di Polidoro difficilmente poteva risultarne diversa 0 piu 
ricca da questa del “decoratore di facciate all’antica”, anzi del “vero 
pittore delle cose antiche” (Lomazzo). 

La decorazione di facciata non é certo invenzione di Polidoro, 
e nemmeno quella del chiaroscuro con finti rilievi classici 0 antichi- 
ta. La prima aveva gia una lunga tradizione: decori per esterni graf- 
fiti o colorati, dapprima aniconici e poi anche a figure, erano diffusi 
un po’ dovunque — sebbene ne restino scarsissime tracce — e specie 
in Italia settentrionale, dove vi si applicarono artisti del calibro di 
Bramante, Giorgione, Tiziano. Quella a finti rilievi classici, invece, 
era una conquista pit recente del gusto “archeologico” romano, 
conquista della quale il primo vero interprete doveva essere stato 
—a detta delle fonti—Baldassarre Peruzzi. Qui gli affreschi non solo 
ricoprivano e abbellivano, ma ‘nobilitavano’ letteralmente case per 
altri versi modeste e non appariscenti, in un momento nel quale un 
ceto di borghesi o nuovi nobili— per lo pit banchieri, mercanti ed 
alti funzionari pontifici fra i quali molti fiorentini favoriti dai papi 
medicei— desiderava fornire di sé un’immagine sfarzosa e colta sen- 
za troppa spesa. Per dirla col Marabottini la fortuna di questo gene- 
re effimero si dové quindi soprattutto ad una “...felice combinazio- 
ne fra il gusto archeologico trionfale, il desiderio di dar nell’occhio 
dei nuovi ricchi, e l’antica prudenza di non fare il passo pit lungo 
della gamba”. 

Alla coppia composta da Polidoro e dal fiorentino Maturino si 
provarono a disputare questo mercato anche altri artisti, fra i quali 
P'amico e compagno Perin del Vaga; tuttavia fra il 1520 circa, l’anno 
in cui — ormai terminate le Logge vaticane — moriva Raffaello, ed il 
fatidico 1527 nessuno poté realmente insidiare questa egemonia. 
Dice il Vasari che i due artisti—“... ne dipinsero infinite”, tanto che 
“... non € stanza, palazzo, giardino né vigna [in Roma], dove non 
siano opere di Polidoro e Maturino”. Pit concretamente, e tenendo 
conto delle sole segnalate dalle fonti il Marabottini, la Ciardi Dupré 
e la Chelazzi Dini ne hanno censite fra le quaranta e le cinquanta, 
cui devono aggiungersi le sei o sette dipinte a Napoli, probabilmen- 
te nel corso del primo soggiorno in citta del pittore. 

Di tutte queste celebrate decorazioni romane soltanto quella 
del palazzo Ricci, ‘protetta’ dalle numerose ridipinture e ripassatu- 
re che peraltro ne alterano oggi completamente la lettura, ci resti- 
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tuisce un immagine approssimativa di quello che doveva essere l’ef- 
fetto complessivo del prodotto fornito da Polidoro e Maturino. 
Delle altre ci restano o le numerossissime copie e derivazioni (dise- 
gni, incisioni) che gli artisti di stanza o di passaggio per Roma tras- 
sero da esse, o anche qualche raro frammento staccato nei secoli 
passati e di scarsa leggibilita, come quelli consunti del Museo di 
Roma, provenienti dal Casino del Bufalo, e quelli assai ridipinti del 
Circolo Ufficiali di Palazzo Barberini, provenienti da un palazzo di 
piazza Madama. 

L’effetto, sebbene il Vasari narri che Polidoro e Maturino, 
“ .contraffacendo le cose di marmo antiche ne’ chiari e scuri loro, 
non rest6 vaso, statue, pili, storie né cosa interessa o rotta, ch’eglino 
non disegnassero, e di quella non si servissero”, é tutt’altro che di 
fredda e fedele antiquaria o di trasposizione filologica; piuttosto 
quello di un ambiguo rapporto con l’antichita classica e con i rilievi 
degli archi trionfali e delle colonne coclidi, un rapporto di rivisita- 
zione e di interpretazione— “marziale” da un lato e drammatica dal- 
laltro — alquanto soggettivo e strumentale, un rapporto di amore 
non solo e non tanto per quello che le vestigia antiche erano, ma so- 
prattutto per quello che esse potevano esprimere, un rapporto — in- 
fine — doppiamente strumentale nel piegare e nell’integrare I’“arte 
classica” da un lato alle esigenze non proprio attente o colte di una 
committenza di “consumo” e dall’altro alle inquietudini crescenti 
di un soggetto creatore, di un soggetto intellettuale che sentiva que- 
sto e gli altri punti fissi di riferimento del mito di Roma eterna cede- 
re ed incrinarsi. 

Con la crescente difficolta dell’artista di sentirsi parte coinvol- 
ta di un organico progetto culturale quello stretto rapporto passa- 
to-presente (o presente-passato) che aveva trasmesso fiducia, pace 
e consenso solo dieci anni prima nell’interpretazione dell’antico dei 


Oietane da Vbing. 


Fig. 13. Polidoro da Caravaggio, Studi per una volta decorata, Parigi, Louvre, Ca- 
binet des Dessins, inv. 4339 


“ciceroniani” Raffaello e Peruzzi trasmette ora, con Polidoro, disa- 
gi e violenza. Nella “classicita” vista da Polidoro non é soltanto il 
canone classico ad essere violato da una pittura energica e “volga- 
re”, dall equivoco — per dirla con le parole usate dal Burckhardt per 
le opere messinesi — di un “falso classicismo”; sono le donne ad es- 
sere Violate e rapite dai vincitori, le popolazioni ad essere violate e 
travolte dalle soldataglie, le tombe antiche — come quella di Numa 
negli affreschi di Villa Lante—ad essere violate e scassinate da turbe 
di scatenati operai, le are e i sacrifici agli dei ad esere violati ed in- 
sozzati da crude raffigurazioni di squartamenti — come in palazzo 
Gaddi -, le immagini stesse degli dei antichi ad essere violate dalla 
preferenza per rappresentazioni sanguinarie, come quella di Satur- 
no-Crono che divora letteralmente i figli a palazzo Milesi o quella 
della castrazione di Urano, ancora a palazzo Milesi ea Villa Lante. 

Non sembra dunque esistere una vera contraddizione fra un 
presunto Polidoro “olimpico” pittore di facciate all’antica e il Poli- 
doro indagatore del dramma michelangiolesco e inquieto profeta di 
un paesaggio stravolto e incombente, o addirittura presto interpre- 
te del dramma sacro. Esiste piuttosto una progressiva radicalizza- 
zione ed un repentino mutamento (col Sacco) dei temi della rifles- 
sione. Per dirla con le parole del Vasari e del Lomazzo il “sofistico 
ingegno, ... pellegrino e veloce” di Polidoro, introdotto al tema del- 
Pantico nei cantieri vaticani sotto Raffaello, doveva finire per ricer- 
carne al suo interno e per esprimerne “il non smarrito perdimento 
d’animo, la fortezza dello spirito, l’ardore dell’animosita, la forza di 
fare e l’inconvertibile vehemenza d’animo” piuttosto che la “misu- 
ra”, l’autorita e la tradizione. I] nesso con quella che é stata chiama- 
ta la prima generazione della Maniera a Roma, attiva, sperimentale 
e disperatamente in cerca di un ruolo entro cui collocare la propria 
riflessione figurativa, é palese cosi allo stesso modo e nel settore del- 
la pittura di paesaggio e in quello della facciata dipinta, dove egli 
tratta della materia classica “avendo non pure espressi tutti gli an- 
damenti che gli antichi usavano, ma aggiuntine molti altri di pit, se- 
condo i luoghi che il capriccio e il grillo gli mostrava”. 

Nella “terribilita” delle sue storie romane si cela tutta intera la 
personalita inquieta e retorica che le vicende del Sacco porteranno 
a divenire l’interprete di una eterodossa spiritualita meridionale. 


Fig. 14. Polidoro da Caravaggio, Barbaro davanti a un magistrato, New York, Prer- 
pont Morgan Library, inv. I. 20 


Fig. 15. Polidoro da Caravaggio, Barbari davanti a un magistrato (affr.), Roma, Pa- 
lazzo Barberini, Circolo Ufficiali 
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Ila.1 
POLIDORO DA CARAVAGGIO 


Studio di decorazione per un interno; 
volta e parete 


disegno; penna e inchiostro bruno, acquarello; 
mm. 321 x 217 | 
Budapest, Szépmiivészeti Muzeum, inv. 1858. 


Provenienza: Budapest, coll. N. Esterhazy 
Bibliografia: Ravelli 1978, pp. 113-115, n. 37 bis. 


Rara e bellissima prova grafica di Polidoro, del 
quale non sopravwvivono a tutt’oggi altri progetti 
autografi per le numerose decorazioni di ville e 
palazzi che dapprima insieme a Perin del Vaga e 
poi specie insieme al socio Maturino dové ese- 
guire durante il 1520-26. Unici possibili termini 
di confronto, sempre di periodo romano, sono 
lo studio per un soffitto recentemente ritrovato 
al Louvre (inv. 4339) e in antico ascritto signifi- 
cativamente a Giovanni da Udine (Parigi 1983, 
n. 130) ed il progetto per la decorazione di una 
parete di cappella oggi a Chantilly (Musée Con- 
dé), giustamente ritenuto un primo pensiero per 
limpresa di San Silvestro al Quirinale (figg. 13, 
24). 

Il disegno di Budapest é relativo alla decorazio- 
ne di un interno; potrebbe trattarsi di un’idea 
preparatoria per il “camerino tanto famoso” de- 
scritto dal Mancini nel palazzo romano di Gui- 
done Ferreri, o per le “pitture ad olio ea fresco” 
di alcune sale del palazzo napoletano del reg- 
gente Revertera citate dal Capaccio, o ancora 
per le “molte camere e fregi per molte case” 
menzionati pit genericamente dal Vasari. Mi 
pare certo tuttavia che la sua data debba essere 
contenuta tra il 1520 e il 1523-24; i caratteri gra- 
fici si associano a quelli di altri schizzi a penna di 
Polidoro databili a questi stessi anni, ancora im- 
pregnati della prima amicizia con Perino e dei 
trascorsi raffaelleschi, come le varie Adorazioni 
det pastort o det magi del Kupferstichkabinett di 
Berlino (n. 22473), dell’Accademia de San Fer- 
nando a Madrid e del Louvre, a Parigi (n. 4273). 
II settore del foglio relativo alla decorazione del- 
la parete contempla un interessante alternanza 
di spazi sfondati veri e finti, nicchie e finestre, 
che doverono essere caratteristica precipua del- 
la tecnica illusiva polidoriana, come ci dimostra 
la vecchia foto e l’incisione del Maccari anteriori 
alla distruzione della piccola facciata verso il 
giardino del Casino del Bufalo (Marabottini 
1969, tav. CXXXV). Tipici di Polidoro sono an- 
che gli squarci di paese delle finte finestre e i bu- 
sti “antichi”, vero prelievo antiquario e — nel 
contempo — di forte effetto che il pittore amera 
ripetere nel soffitto di Villa Lante ed anche al 
centro della facciata di Palazzo Milesi, sempre a 
Roma. Quanto al gruppo degli angeli reggistem- 
ma nella nicchia di centro non é facile addirittu- 
ra dire se, e come, le capacita illusive di Polidoro 
contassero di risolvere il problema entro i limiti 
della superficie piana della parete o se invece si 
trattasse qui di un vero e proprio intervento pla- 
stico-architettonico. 

I] settore della volta, poi, presenta altri motivi di 
interesse. Indubbbiamente non distante da 
quella di Villa Lante, ora a palazzo Zuccari, 
pure € pit vicina che non quella alla “civilta del- 
le grottesche” e alle capacita di mimesi classi- 
cheggiante di Giovanni da Udine e della bottega 
raffaellesca. Gli eroti danzanti, le divinita su car- 
ri trainati da belve e le altre scenette schizzate 
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Ia.1 


negli scomparti ricordano nella resa estrosa e fi- 
lante le tavolette di Hampton Court — di certo 
parti anch’esse di un soffitto di camerino — ed 
anche le scenette su fondo scuro di Villa Lante, 
ma l’effetto complessivo ricorda piti di ogni al- 
tra cosa la brillante e sfrenata ri-creazione del- 
l’antico nell’ornamentazione della quarta volta 
delle Logge vaticane, ad opera di Polidoro stes- 
So — giovanissimo — e Giovanni da Udine. 


IN an2y/ leas 


POLIDORO DA CARAVAGGIO 
E MATURINO DA FIRENZE 


ae per la liberazione di Androme- 
a 


affresco staccato e trasportato su tela; cm. 206 X 266 
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Il Museo di Roma a Palazzo Braschi conserva sei 
frammenti di un ciclo di affreschi monocromi 
che decorava originariamente la facciata volta 
verso il giardino del “Casino” di Stefano del Bu- 
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falo sito presso Fontana di Trevi. Nel 1885, pri- 
ma della demolizione dell’edificio, gli affreschi 
ancora in discrete condizioni furono staccati e 
conservati, cosi che oggi— sebbene molto abrasi 
e dilavati e notevolmente ridipinti — rappresen- 
tano una rarissima testimonianza dell’ attivita di 
Polidoro e Maturino come frescanti di ‘storie 
antiche’. 

La decorazione del Casino del Bufalo, per quan- 
to di dimensioni modeste, era celebre e cono- 
sciuta; la citano gia il Vasari e il Mancini, e ne 
trassero singole incisioni 0 intere serie Cherubi- 
no Alberti ed altri artisti attivi a Roma. Gli studi 
del Kultzen e del Marabottini hanno potuto ac- 
certare che essa si estendeva anche oltre la fac- 
ciata principale dalla quale provengono i fram- 
menti superstiti ed il cui assetto ci é tramandato 
da una incisione del Maccari (1867); basata 
principalmente sulle Metamorfosi di Ovidio la 
sequenza intera contemplava ben cinque storie 
di Perseo, a partire dal suo concepimento (Da- 
nae e la pioggia d’oro; Perseo pietrifica Atlante; 
Perseo libera Andromeda dal mostro; Sacrificio di 
Perseo e Andromeda; Perseo pietrifica Fineo), 


pit la raffigurazione di Pegaso e le Muse ed altri 
scomparti autonomi pit piccoli. 

Il Sacrificio per la liberazione di Andromeda qui 
presentato occupava in origine il settore in alto 
a destra della facciata principale, al lato di una 
loggetta che s’apriva al piano superiore del Casi- 
no. Come ha giustamente notato il Marabottini, 
il triplice sacrificio (a Giove, a Minerva e a Mer- 
curio) e la figura nuda di Andromeda contrasse- 
gnano la scena come quella del rito di ringrazia- 
mento per l’uccisione del mostro piuttosto che 
come l’altra del rito nuziale. Fedele al testo ovi- 
diano la scena mostra le tre are, gli animali sacri- 
ficati o ancora da sacrificare e la folla di astanti 
e sacerdoti che si unisce nel rito a Perseo ed An- 
dromeda, posti sull’estrema sinistra. Lo scom- 
parto, integrato piuttosto pesantemente, mostra 
in alto una finta nicchia che — con altre due simi- 
li—integrava ed equilibrava simmetricamente il 
sistema di aperture, di porte, nicchie e finestre, 
dell’intera facciata. 

Il riquadro con Pegaso, le Muse e i poeti occupa- 
va una posizione analoga nel registro inferiore, 
appena pit spostato verso il centro, e conclude- 
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va idealmente il ciclo. I] mito della genesi di Pe- 
gaso, il cavallo alato, da una goccia del sangue 
sgorgato dalla testa di Medusa dopo la sua ucci- 
sione da parte di Perseo collega la raffigurazione 
alle altre della serie e ne fornisce forse una chia- 
ve di lettura a ritroso. 

Pegaso vi é rappresentato nel mentre da vita sul- 
PElicona, con un suo colpo di zoccolo, alla fonte 
di Ippocrene; attorno ad essa, sul monte a loro 
sacro, si affollano le Muse. Ad esse era probabil- 
mente dedicato l’intero giardino del Bufalo, che 
conservava all’aperto una pregevole raccolta di 
sculture antiche fra le quali — celebri appunto — 
proprio quelle delle Muse; da esse ed anche dal 
tema della fonte — particolarmente suggestivo 
per un ‘orto’ di dotte riunioni certo ricco d’ac- 
que, di grotte e di fontane — poté scaturire ‘a ri- 
troso’ la sequenza di storie di Pegaso, di Perseo, 
di Andromeda e di Danae, anche se non é facile 
comprendere “perché [per dirlo con le parole 
del Marabottini], se le Muse furono davvero il 
centro della invenzione iconografica, ad esse fu 
riservata una sola delle sei scene note”. 
Programma decorativo, in ogni caso, e tecnica 
illusiva del finto rilievo e della finta statuaria do- 
veroso comunque sposarsi con effetto e sugge- 
stione alla raccolta di antichita ‘ambientata’ nel 
giardino, facendo di questo luogo una sede 
ideale per convegni dotti ed esclusivi al pari de- 
gli altri musei-giardino tipici della Roma medi- 
cea, da quello dei Cesi a quello di Jacopo Galli, 
da quello del Cardinale della Valle a quello - 1a 
vicino — del letterato Angelo Colocci, presso il 
quale si riuniva l’Accademia romana. La deco- 
razione polidoriana poté anzi servire da amplifi- 
cazione e da arricchimento di una racccolta di 
reperti classici non necessariamente ecceziona- 
le, secondo quanto anche altri committenti ri- 


26 


chiedevano ed altri artisti eseguivano; lo dimo- 
stra il ricordo vasariano, giustamente menziona- 
to dal Kultzen e dal Marabottini, del giardino 
del Vescovo di Cipro per il quale Perin del Vaga 
eseguiva quegli anni “molte storie di baccanti, 
di Satiri, e di fauni e di cose selvagge, alludendo 
ad una statua di Bacco, che egli ci aveva, antico, 
che sedeva vicino a una tigre”. 

Nulla si sa sulla data di esecuzione di questo ci- 
clo. Tuttavia da un lato i nessi che si intravedono 
non solo col linguaggio di Perin del Vaga ma an- 
che con quello del Rosso Fiorentino e specie del 
Parmigianino, dall’altro una certa minore evo- 
luzione plastica che le figure femminili qui pale- 
sano rispetto a quelle della cappella di Fra Ma- 
riano in San Silvestro, aiutano a comprimerne il 
momento di realizzazione negli anni dell’imme- 
diato ritorno di Polidoro da Napoli, sul 1524- 
25. Ancora pit complesso il problema della 
compartecipazione di Maturino e della eventua- 
le divisione di spettanze all’interno del ciclo 
stesso; specie in considerazione dello stato di 
estrema consunzione dei frammenti superstiti. 
Solo di recente la Dacos ha tentato di isolare il 
Perseo che pietrifica Fineo come opera di Polido- 
ro, riscontrandone “l’ampleur et la force”, e 
spostando di contro la parte restante del ciclo al 
piu plastico e decorativo Maturino; in questo 
pero corretta dall’ Aloisi che integra la parte di 
Polidoro con la figura di Andromeda nella sce- 
na della Liberazione e con il bel riquadro della 
Fortuna, sospendendo il giudizio sulle Muse ez 
poet. Nella realta non sembra facile dividere 
pacificamente — a parte i guasti e i restauri inte- 
grativi — fra scomparti spettanti in toto a Polido- 
ro ed altri spettanti in toto a Maturino. A parte 
il caso della Fortuna, prettamente polidoriana, 
pare tuttavia di poter cogliere una prevalenza 


del ‘ductus’ forte e continuo del bergamasco nei 
due affreschi del registro inferiore. Cosi oltre 
che nel Perseo con Fineo anche nello scomparto 
con le Muse sull’Elicona — nonostante una di- 
screta analogia con l’incisione con la Fuga di 
Clelia tratta da Nicola Vicentino da un’idea di 
Maturino — si scorgono raffinatezze ed “estremi- 
smi’ parmigianineschi, scorci e momenti di fre- 
sco naturalismo inscindibili da Polidoro. Nella 
musa e nel poeta stanti, in discussione, e nell’al- 
tra musa accosciata e di profilo sulla destra sem- 
bra anzi di avvertire gia il passaggio fra le ultime 
cose romane e l’altare napoletano della Pesche- 
ria — e di questo specie i tondi monocromi con 
VAnnunctazione ¢ i relativi disegni preparatori— 
, mentre riaffiorano alla mente anche i tanti dise- 
gni di lavandaie, di alunne, di donne a gruppie 
in movimento. Molto piu statico ed anche im- 
pacciato e compresso, invece, il Sacrificio, analo- 
gamente alla scena compagna con la Liberazione 
di Andromeda, nel quale prevalgono maggior- 
mente elementi disegnativi di radice peruzziana 
ed anche qualche sigla espressiva eccessivamen- 
te semplificata e tipizzata per essere propria di 
Polidoro. Difficile — perd — credere che ad altri 
se non a Polidoro possa spettare almeno I’ele- 
gante disegno delle are laterali, fantasiosa ri- 
creazione ‘barocca’ del pezzo classico (in questo 
caso la celebre base Grimani con arpie e teste 
d’ariete oggi al Museo Archeologico di Venezia) 
pari ai celebrati vasi di palazzo Milesi. 

Il ciclo & stato ininterrottamente copiato dal 
Cinque all’Ottocento, da Perin del Vaga sino a 
Fissli; del Sacrificio esiste una stupenda deriva- 
zione di Pietro da Cortona riconosciuta dal 
Gere (1968) a Chatsworth. Se ne conoscono an- 
che numerose incisioni parziali dovute a Cheru- 
bino Alberti e a “Romae apud Frerj”, 
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Nel 1523-24, lo s’é detto, Polidoro era a Napoli, testimone il 
Summonte, € vi dipingeva oltre ad alcune facciate a frescco anche 
pitture ad olio e soffitti di camerini. Con molta prudenza ed anche 
con qualche ripensamento il Marabottini si prové a collegare a que- 
sto primo soggiorno napoletano le otto tavolette con Storie di Psi- 
che, satiri, ninfe e putti oggi divise fra il Louvre e le collezioni reali 
di Hampton Court e gia nelle collezioni di Carlo I di Inghilterra, 
suggerendone una provenienza originaria dal palazzo napoletano 
dei Rota. Sebbene esse non siano propriamente delle ‘istoriette in 
chiaro scuro’ come quelle li rammentate dal Celano, l’altra notizia 
fornita dalla medesima fonte di un passaggio dei pannelli dalle 
mani dei Rota a quelle del mercante e collezionista Gaspare Roo- 
mer — che ‘parte ne mando in Fiandra’ e parte, in fine passata in 
Spagna alla sua morte (1674), ne avrebbe conservato per sé — non 
cozza con la storia materiale di quelle inglesi come invece s’é credu- 
to. Carlo I le acquist6 infatti nel 1637 dal Froszley e questi le avreb- 
be ben potute recare per |’appunto dalle Fiandre; le dodici invece 
possedute da Roomer e passate in Spagna sarebbero ancora da ri- 
trovare, cosi come anche le due similissime possedute dai Ruffo a 
Messina nel 1649 (‘Scherzi di putti con Satiri, in campo rosso su ta- 
vola a guazzo’), verosimilmente provenienti dallo stesso soffitto. 

Fosse o non fosse quello dei Rota — questo soffitto — 0 fosse in- 
vece dell’altro palazzo napoletano del reggente Revertera l’ipotesi 
napoletana é privilegiata dalle considerazioni d’ordine cronologico 
comparato che s’accompagnano all’esame dei piccoli dipinti: ante- 
riori al ciclo di Villa Lante, che sara del 1524-25, e forse di poco po- 
steriori al ciclo del Camposanto Teutonico, che data a partire dal 
.1522, essi si situano a pennello nel cosiddetto e misterioso ‘primo 
soggiorno napoletano’ del 1523-24 (figg. 19-20). 

Cid che pit interessa sottolineare, tuttavia, anche se il soffitto 
originario dovesse poi scoprirsi romano — ma di data analoga -, é 
che proprio in questi anni e in queste opere Polidoro si applica a 
sviluppare un tema di riflessione a lui gia caro al tempo dei cantieri 
vaticani e della frequentazione con Giovanni da Udine, ma ora cre- 
sciuto e lievitato con tale forza ed originalita da divenire vera stig- 
mata di personalita autonoma e reale chiave di protagonismo nel 
panorama post-raffaellesco romano: lo studio della natura. II pic- 
colo ciclo di Psiche dipinto da Polidoro é una risposta a quello mo- 
numentale affrescato da Raffaello e bottega nella loggia della Far- 
nesina. Una risposta che cresce certo dall’alternativa ‘interna’ alla 
stessa bottega raffaellesca costituita dalla decorazione compendia- 
ria ‘all’antica’ sperimentata con successo nell’Appartamento del 
Cardinal Bibbiena ed anche — in parte — nelle Logge vaticane, maa 
cui Polidoro attribuisce ormai in pit una forza drammatica, un di- 
namismo intenso (come é stato ben notato dal Marabottini) e infine 
una sistematica fedelta al vero nelle sue qualita ottiche e quasi tattili 
che non potevano essere senza un nuovo sistematico studio di pri- 
ma mano dal naturale. . 

Si é gia visto come, negli anni appena precedenti a questi e suc- 
cessivi alla morte di Raffaello, Polidoro avesse dato prova di questa 
inclinazione nello studio del paesaggio e nella invenzione di quel 
‘senere’ paesistico-rovinistico di conio assal originale, vera € pro- 
pria interpretazione alternativa e rivissuta della ‘antiquaria’ classi- 


Fra Roma e Napoli. I disegni dal vero 


ca. Tuttavia negli stupendi disegni di quel periodo, tutti a penna e 
rialzati a biacca, le figure umane — pur pervase da un pathos assolu- 
tamente reale — appaiono concepite con il tocco breve e illusivo del 
‘capriccio’, ancora interne alla logica ghiribizzosa della macchia al- 
l’antica che Polidoro aveva ben sperimentato ed assimilato con 
Giovanni da Udine. Non é pit cosi soltante nelle tavolette di Parigi 
e di Hampton Court, e non é pit cosi soprattutto nei numerosi e 
bellissimi disegni di quegli anni determinanti, veri e propri studi dal 
vero, attenti ed acutissimi, schizzati quasi esclusivamente a sangui- 
gna. 

Sono le varie Lavandate 0 Cucttrici del Musée Atger di Mont- 
pellier, dell’ Albertina di Vienna (invv. 399, 400, 364) e del Gabinet- 
to dei disegni degli Uffizi; la Maestra di scuola con le Allieve del Bri- 
tish Museum di Londra ed il Gzrotondo dell’ Ambrosiana di Milano, 
o ancora i Giocatori di carte e la Donna con bimbo e fanciulla del 
Louvre e le altre figure di Domne in varie posizioni di Vienna o del- 
l’ Ashmolean di Oxford (invv. 402, 398), di cui si presenta in questa 
sezione una vasta e significativa campionatura. Ad essi dovrebbero 
essere aggiunti, per completare un ideale panorama delle propen- 
sioni in tal senso nel Polidoro di quegli anni, altre sanguigne — quali 
la Zuffa di Cavalieri della collezione Ferretti di Montreal o la Peste 
del Louvre ed i vari studi anatomici correlati (invv. 452, 486) del- 
l Albertina di Vienna, 0 ancora la Donna con Cupido della stessa Al- 
bertina o lo Studio di varie figure di Berlino — che applicano la me- 
desima attenzione naturalistica nell’elaborazione vera e propria di 
soggetti e di ‘invenzioni’ che non é escluso fossero poi tradotti in 
pittura; ed inoltre i numerosi, bei disegni a penna dello stesso pe- 
riodo — anche questi oscillanti dal mero appunto allo studio prepa- 
ratorio compiuto per un’opera— che con pit forza palesano I ’inizia- 
le concentrazione sul modello dal vero o sulla natura, a partire dal 
rapido foglio di raccolta londinese presentato in questa occasione 
(III c. 2), per finire con le varie Pieta del Louvre, di Firenze etc. 

In tutti lo studio delle figure, del loro volume, delle ombre, 
delle movenze, persino talvolta dei costumi e delle ambientazioni 
connesse, sfugge da ogni accademia per attingere ad un nuovo rap- 
porto col vero che anticipa sorprendentemente — é stato notato da 
pit di uno studioso — le stagioni del naturalismo europeo dei secoli 
che seguiranno. E sorprendente osservare come, nei disegni di 
Vienna esposti in questa sezione, Polidoro si soffermi nello studio 
dei movimenti pit umili e quotidiani, pit ‘naturali’, delle lavandaie 
chine a sciaquare o chine sotto il peso dei panni sulla testa, impac- 
ciate dalle gonne, o delle donne nude che sciolgono con cautela la 
chioma o la pettinano, bagnata; commovente, quasi, notare come 
—nel foglio di Montpellier — lo studio delle vesti e delle acconciatu- 
re delle lavandaie romane e specie il loro inserimento in un ampio 
scorcio di paese ‘en plein air’, con Castel Sant’Angelo sullo sfondo, 
anticipi col solo tratto della sanguigna rarefatte atmosfere alla Co- 
rot. 

Spiegare le origini di questa ‘sterzata’ e di questo approfondi- 
mento in senso naturalistico non é facile; e di certo difficilmente pud 
trovare vero conforto nella ripresa critica del ‘leit motiv’ della na- 
zione lombarda del pittore. A parte le gia citate considerazioni su 
quello che doveva essere stato il quoziente di cultura figurativa set- 
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tentrionale ‘importato’ da Polidoro a Roma, é un fatto che questa 
fase di riflessione trova il suo sbocco pit pieno negli anni 1524-27, 
in un contesto di scambi e di esperienze perfettamente romano e 
senza vera connessione alcuna con il senso della natura e del natura- 
le dei veneti, di Tiziano 0 anche dei bresciani 0 dei bergamaschi. 
Piuttosto ha invece un significato concreto ribadire l’impor- 
tanza, spesso segnalata, che poté avere su questa riflessione il rap- 
porto a Roma fra Polidoro e Jan van Scorel, l’artista di Utrecht che 
Adriano VI aveva eletto a suo pittore e a Conservatore dei Monu- 
menti dell’Urbe. II peso che la nitida lucidita ottica e la franca pro- 
pensione al paesaggio dal naturale tipiche dell’artista olandese allie- 
vo di Mabuse — per quello che possiamo intuire dalle sue rare opere 
degli anni venti, come il San Francesco di Pitti, il trittico Lochorst 
di Utrecht ed alcune Madonne col Bambino — doverono avere sulla 
direzione dei pensieri di Polidoro nei confronti del naturale pare 
tuttavia pit certo e avvertibile nel settore della pittura ‘di paesag- 


gio’, che é da ritenersi parte integrante e fondamentale di questa 
sua scelta anti-accademica (cfr. sez. II), e meno forse nello studio’ 


attento del modello dal vero, nel prelievo continuo dalla realta degli 
aspetti di fisicita e movimento. Sebbene questi filoni della ricerca fi- 
nissero per culminare congiunti nella cappella di Fra Mariano a San 
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Silvestro al Quirinale — sintesi, al 1526 circa, delle ricerche plasti- 
che-figurali e degli esiti estremi nella resa del paesaggio ‘puro’ ed 
incombente -, ed in seguito nelle prime opere meridionali, direi che 
la convinzione, la resa e la continuita di osservazione del modello 
dal naturale fanno del secondo da un lato una conquista d’origina- 
lita e valore almeno pari e complementare a quella — solitamente pia 
conclamata — della pittura ‘di paese’, dall’altro un fenomeno ancor 
pit difficilmente spiegabile mediante ascendenze culturali o incro- 
ci figurativi. 

Questa originalita e questo protagonismo non debbono perd 
divenire sinonimo di inspiegabilita 0 di solitudine di ricerca. 

Sebbene non sia stato ancora sottolineato con la forza ed il ri- 
salto che merita, la propensione al prelievo dal modello naturale nei 
suoi aspetti di quotidianita ed assieme di ‘curiosita’ — fuori da ogni 
mero studio anatomico finalizzato e priva anche da remore di deco- 
ro e di selezione — é una delle componenti costitutive della svolta 
anti-accademica impressa dalla generazione della ‘prima Maniera’ 
in quel crogiuolo frenetico e lungimirante di esperienze che fu la 
Roma degli anni subito precedenti il Sacco. Non pué né deve anda- 
re — anzi-—scissa dalle altre esperienze maturate nel gruppo di artisti 
che furono protagonisti di quel momento, a partire dallo studio 
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Fig. 16. Polidoro da Carava 


16. ggi0, Giocatori di carte, Parigi, Louvre, Cabinet des 
Dessins, inv. 6095 


Fig. 17. Polidoro da Caravaggio, Lavandaie (recto), Montpellier, Musée Atger 


Fig. 18. Polidoro da Caravaggio, Lavandaie (verso), Montpellier, Musée Atger 
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Fig. 19. Polidoro da Caravaggio, Psiche all’Olimpo, Parigi, Louvre 


Fig. 20. Polidoro da Caravaggio, Putti e satirt, Hampton Court, HM the Queen (per gentile concessione) 


Fig. 21. Polidoro da Caravaggio, Paesaggio col Noli me tangere, Berlino, Kupfer- 
stichkabinett, inv. 20712 


‘psicologico’ dei registri espressivi e fino all’accentuazione delle 
possibilita drammatiche e narrative e delle formule dinamiche del 
movimento; solo cosi potra intendersi come la dialettica naturali- 
smo-espressivita riproposta ed approfondita da Polidoro nel perio- 
do meridionale sia tutt’altro che l’osmosi bastarda della formula di 
uno sperso reduce romano con quella della presunta tradizione di 
realismo ispano-locale — come spesso si dice — bensi una delle vie 
pit radicali e coerenti di prosecuzione delle meditazioni anti-acca- 
demiche e, se si vuole, anti-classiche di quegli anni fatali, del tutto 
al pari con le vie della accentuata astrazione drammatica prescelta 
dal Rosso e della sofisticata interiorizzazione psicologica prescelta 
dal Parmigianino. 

Sono questi, d’altronde, ancora una volta i nomi degli artisti 
cui all’origine pu6 essere collegato il tipo di prelievo grafico dal na- 
turale tipico di Polidoro in questi avanzati suoi anni romani; quello 
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Fig. 22. Polidoro da Caravaggio, Paesaggio con storie della Maddalena (afjr.), 
Roma, San Silvestro al Quirinale, Cappella di Fra Mariano 


del Rosso e dei suoi inquietanti Nua degli anni venti, a partire dalla 
cosiddetta “Gravida’ degli Uffizi, e quello di Parmigianino, coi suoi 
sensibili ritrattini— 0 autoritratti— coi suoi lucidi disegni di nota- 
zione, quali l’Uomo con la cagna del British Museum di Londra 0 la 
Donna al lavoro di Budapest, pure a lui attribuita e che qui si ipotiz- 
za in relazione con Polidoro. 

Per i tre pittori — cui a tratti pud essere accostata il Perin del 
Vaga di certi studi per la Deposzztone della Minerva — il problema 
della verifica sperimentale sopra la realta e dell’appropriazione 
analitica di questa dové assumere valore determinante nella elabo- 
razione di una ‘maniera’ tesa comunque a creare un rapporto e un 
impatto diverso con il fruitore; per Polidoro in particolare questo 
divenne filone primario e conduttore della sua ricerca, aggancian- 
dosi al Sud alle esigenze di ‘realismo’ e di identificazione di una re- 
ligiosita imitativa e suggestionata. 
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IIb. 1 3 
POLIDORO DA CARAVAGGIO 


Lavandate ed altre figure di donna 


disegno; matita sanguigna; mm. 207 x 285 
byes Graphische Sammlung Albertina, Sc. R. 475, 
inv. 399, 


Provenienza: Parigi, coll. P. Crozat; poi coll. PJ. Ma- 


riette. 

Bibliografia: Stix-Frohlich Bum 1932, n. 174: Parke 
1956, ed. 1972, p. 237; Marabottini 1969, p, 309, n. 
44; Ciardi Dupré-Chelazzi Dini 1976, pp. 322-323, n. 
142; Ravelli 1978, p. 131, n. 74; Chicago 1979, p. 108; 
Majorana 1980, pp. 37-43; Leone de Castris 1983, p. 
47, nota 44; Gere 1985-86, p. 67. 


Eunotrai piu interessanti studi dal vero del pit- 
tore nei suoi anni romani. Il gruppo di donne 
raffigurato, e soprattutto le quattro in basso — 
maggiormente delineate —, raccoglie l’impres- 
sione vivida di un colloquio fra lavandaie sulla 
sponda d’un fiume, il Tevere ove si voglia colle- 
gare ‘in sequenza’ questo foglio a quello del Mu- 
sée Atger di Montpellier. Le due donne a destra, 
e forsanche la quinta pit in alto, sembrano aver 
completato il lavoro, e radunano e spostano i 
panni con gesti larghi; quella in piedi col muc- 
chio di panni sulla testa sembra invece essere 
appena giunta e si china verso l’acqua racco- 
gliendo la gonna attorno alle gambe. La figura 
inginocchiata all’estrema sinistra é colta, dal 
canto suo, nel pieno dell’azione di strofinare il 
bucato, ma volge la testa in colloquio con le 
compagne. 

La veridicita e la coordinazione dei movimenti, 
ben studiati ed avvertiti, sono caratteristici di 
questo gruppo di disegni, ma qui si rivelano con 
particolare efficacia. Polidoro sfrutta con gran- 
de sapienza la sanguigna passando da parti assai 
definite — certi passaggi di spalle, lo studio delle 
pieghe d’una gonna — a parti puramente abboz- 
zate e suggerite, addensandola in ombre forti 
che rimandano alla luce pomeridiana e all’am- 
bientazione ‘en plein air’. 

Il disegno va datato probabilmente verso il 
1524-25. Le figure di destra, a torso nudo, con- 
servano un andamento morbido e un’aria classi- 
cheggiante di stampo ancora raffaellesco-peruz- 
ziano, e si legano significativamente al gruppo 
centrale della Fuga di Clelia, dipinta, appunto 
verso il 1524, da Polidoro per il salone di Villa 
Lante con la probabile collaborazione di Matu- 
rino. Sfugge tuttavia al rapporto col peruzziano 
Maturino la filante freschezza ed eleganza delle 
figure abbozzate in alto al centro e all’estrema 
sinistra, che richiamano piuttosto il mondo sofi- 
sticato di Perino e di Parmigianino, e vi sfuggo- 
no anche la densita e la forza quasi michelangio- 
lesca delle tre donne in basso, che a tratti richia- 
mano il Rosso Fiorentino. 

Appartenne alle due pit importanti collezioni 
grafiche francesi del Settecento, quelle di Cro- 
zat e di Mariette; in basso a penna, nel senso del- 
Valtezza, é la scritta POLID. 
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Ill b. 2 
POLIDORO DA CARAVAGGIO 


Lavandaie 


disegno; matita sanguigna; mm. 197 Xx 177 

ee Graphische Sammlung Albertina, Sc. R. 476, 
inv. 400. ; 
Provenienza: Parigi, coll. P. Crozat; poi coll. P.J. Ma- 
riette. 

Bibliografia: Stix-Frohlich Bum 1932, n. 174; Parker 
1956, ed. 1972, p. 237; Marabottini 1969, p. 309, n. 
45; Ciardi Dupré-Chelazzi Dini 1976, p. 323, n. 143; 
Ravelli 1978, p. 131, n. 75; Chicago 1979, p. 108; Leo- 
ne de Castris 1983, p. 47, nota 44. 


Proveniente dalla stessa raccolta parigina reca 
in basso una scritta analoga a quella del disegno 
precedente, di cui rappresenta una variante par- 
ziale. 

Qui sono due le lavandaie romane colte in un ef- 
ficace spunto dal vero; quella di destra, appena 
china e nell’atto di raccogliersi la gonna tra le 
gambe prima d’entrare in acqua, é assai simile 
all’altra col mucchio di panni in testa del dise- 
gno compagno — studio prodigioso del movi- 
mento o dello sforzo applicato ai gesti pit usuali 
e lenti —, mentre quella di sinistra é colta nell’i- 
nedita posizione di risciacquare i panni piegata 
in due e in equilibrio su un sasso. La sanguigna 
stempera e addensa con abilita le ombre, insi- 
stendo sullo studio naturalistico dei polpacci e 
dei piedi nudi. 

Gia importante la lezione michelangiolesca e gia 
in piena luce qui, come nel foglio compagno, la 
comunanza d’intenti col Parmigianino, tanto 
che per pit versi le due figure di donne ram- 
mentano i successivi e pit sofisticati tondini in 
‘grisaille’ di Napoli, il pit intenso ricordo dell’a- 
micizia figurativa col Mazzola dipinto nell’anno 
del Sacco. 


IIL b. 3 s 
POLIDORO DA CARAVAGGIO 


Donna seduta che cuce 


disegno; matita sanguigna; mm. 174 x 124 
Firenze, Uffizi, Gabinetto dei Disegni e delle Stampe, 
inv. 1211 F. 


Provenienza: Firenze, antico fondo mediceo. 
Bibliografia: Barocchi 1950, p. 210 fig. 200; Marabot- 
tini 1969, p. 314, n. 67; Koschatzky-Oberhuber-Knab 
1972, n. 43; Kultzen 1973, p. 638; Ciardi Dupré-Che- 
lazzi Dini 1976, p. 317, n. 80; Ravelli 1978, pp. 134- 
135, n. 84. 


Bellissimo saggio della vocazione di Polidoro 
allo studio del modello dal naturale nel periodo 
intermedio ai due soggiorni napoletani, gia at- 
tribuito dalla Barocchi al Bachiacca. Qui lo stu- 
dio é in un interno e il soggetto una donna con- 
centrata a cucire una larga veste o un panno che 
le cade sulle ginocchia e per terra. Le ombre 
sono piu stemperate e morbide e lasciano appe- 
na suggeriti dalla sanguigna il biancore e la dif- 
ferente ‘qualita’ materica del panno che la don- 
na cuce. 

Forse anche perché isolata quest’immagine dal 
vero comunica — fra le tante del gruppo — una 
singolare suggestione d’ambiente, calda e rare- 
fatta, di sapore pre-seicentesco. Polidoro insiste 


oy 


Ib.3 


qui sul profilo della donna, accentuandone 
espressivamente i tratti sino a rendere la fisiono- 
mia quella tipica delle sue opere meridionali 
(naso grosso e prominente, labbra e mento brevi 
€ contratti, etc.). 

Il disegno é forse appena pit tardivo degli altri 
due precedenti; evidenti, nell’andamento si- 
nuoso della figura e nelle lievi deformazioni otti- 
che e proporzionali, i nessi col Parmigianino 
della Sacra Famiglia di Napoli e col Perin del 
Vaga dell’affresco di Santo Stefano del Cacco, 


IIIb. 4 
POLIDORO DA CARAVAGGIO 


Studto di donne al lavoro e di bimbi 
(recto) 


disegno; matita sanguigna; mm. 136 x 183 


Studi di bimbi nudi (verso) 


matita sanguigna 
Oxford, Visitors of the Ashmolean Museum, inv. 477 


Proventenza: Parigi, coll. L.D. Lempereur; acquistato 
dal Museo nel 1954 


Bibliografia: Antal 1956, ed. 1971, fig. 22; Parker 
1956, ed. 1972, p. 237, n. 477; Marabottini ‘1969, p. 
310, nn. 49-50; Marabottini 1972, pp. 369, 374 nota7; 
Ciardi Dupré-Chelazzi Dini 1976, p. 321, n. 122; Ra- 


velli 1978, p. 129, n. 70; Leone de Castris 1983, p. 45, 


nota 34; Ravelli 1988, p. 16. 


et 
Strettamente correlato nella tecnica grafica e 
nella cronologia agli studi di Lavandate dell’ Al- 
bertina, é— sebbene meno chiaramente di quelli 
— uno studio di donne al lavoro, colte in atteg- 
giamenti quotidiani. A destra una di esse, appe- 
na abbozzata, si china puntando il piede destro 
a raccogliere qualcosa; al centro un’altra, ricca- 
mente panneggiata, trasporta in equilibrio sulla 
testa un grosso cesto; a sinistra, infine, una ma- 
dre seduta coi suoi due fanciulli si torce e si 
sporge ad afferrarne uno entro — piuttosto che 
una barca, come vorrebbe il Parker—una culla. 
Quest’ultima figura di donna, vivacissima e col- 
ta in un movimento fresco e veritiero, é forse la 
piu interessante tra quelle qui raffigurate. II le- 
game con il gruppo della donna e del bambino 
nella lunetta michelangiolesca di Achim ed 
Eliud nella Sistina — notato per primo dal Parker 
— € palese e di grande importanza, da un lato 
perché dimostra la familiarita di Polidoro con 
gli affreschi della volta della cappella, dall’altro 
perché dimostra la sua capacita di inverare uno 
spunto figurativo di tal peso entro il repertorio 
propostogli dalla realta. Rispetto al saldo grup- 
po michelangiolesco Polidoro estremizza pate- 
ticamente la torsione e il moto di flessione in 
avanti, aggiungendo a motivazione di questo, in 
basso, l’altro bimbo e la culla sbilenca. 
L’unione dei prelievi dal naturale con le sugge- 
stioni della grande Maniera, dei motivi raffaelle- 
sco-periniani a quelli che gia basano sul rappor- 
to con Rosso e Parmigianino fanno di questo fo- 
glio una delle prove pit interessanti di questo 
periodo; la data sara sul 1524-25. 


IIb. 5 
POLIDORO DA CARAVAGGIO 


Donna con bimbo e fanctulla; due figure 
nude sdratate 


disegno; matita sanguigna; mm. 193 x 272 
Parigi, Louvre, Cabinet des Dessins, inv. 6094 


Provenienza: Parigi, coll. P.J. Mariette, poi coll. Saint- 
Morys 

Bibliografia: Parigi 1811, n. 289; Parigi 1818, n. 257; 
Parigi 1841, n. 512; Parigi 1866, n. 137; Marabottini 
1966, pp. 135-136, 145 nota 12; Parigi 1967, n. 106; 
Marabottini 1969, p. 306, n. 34; Ciardi Dupré-Che- 
lazzi Dini 1976, p. 322, n. 132; Ravelli 1978, pp. 136- 
137, n. 88; Chicago 1979, p. 108, n. 45; Parigi 1983, p. 
100, n. 114. 


Bel disegno degli anni 1524-26, che si apparenta 
al gruppo di studi ambientati ‘ai bordi del fiu- 
me’. La donna che ha preso il figlio in braccio e 
s’avvia assieme alla ragazzina che stringe il gros- 
so involto di panni fa parte di diritto della serie 
delle Lavandaie. Stessa la tecnica e stesso il pun- 
to di stile c’é da dire che la fisionomia ‘scherzo- 
sa’ e il tratto post-raffellesco del bimbo ram- 
mentano ancora le tavolette di Hampton Court, 
mentre l’elegante fisionomia allungata della 
donna e la plasticita ampia e solida della stessa 
figura e di quella della ragazza puntano invece 


TIIb.4 recto 


b.4 verso 
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gia verso gli affreschi di San Silvestro al Quirina- 
le 0 verso disegni quali la Maestra di scuola di 
Londra. 

Sulla destra del foglio, questa volta in una sorta 
di sintesi fra prelievo dal vero e suggestione clas- 
sica, Polidoro ha inoltre rapidamente schizzato 
una coppia di figure nude sdraiate dal raffinato 
sapore parmigianinesco; quasi fossero due ba- 
gnanti ‘travestiti’ da divinita fluviali. E un brano 
lieve in equilibrio fra classicita e ‘maniera’ —forti 
sono anche i contatti con i Nudz romani del Ros- 
so — che attribuisce anche a questo foglio il fasci- 
no di una sintesi sperimentale col suo giustap- 
porsi alle parti pit vividamente descritte e ‘nar- 
rate’. 

In basso, a penna, la scritta “Polidoro”. 


IIb. 6 
POLIDORO DA CARAVAGGIO 


Maestra di scuola coi suoi allievi (recto) 


disegno; matita sanguigna; mm. 175 x 277 


Fanctulle studiose (verso) 


matita sanguigna 
Londra, British Museum, inv. 1957-4-13-1 


Provenienza: Torino, coll. Commendator Gelosi; 
Londra, coll. R. Cosway (?), poi coll. M.de Beer, poi 
coll. V. Bloch. 

Bibliografia: Pouncey-Gere 1962, p. 123, n. 213; Ma- 
rabottini 1966, p. 145, nota 12; Marabottini 1969, p. 
312, n. 58; Ciardi Dupré-Chelazzi Dini 1973, p. 573; 
Ciardi Dupré-Chelazzi Dini 1976, p. 320, n. 110; Ra- 
velli 1978, pp. 140-141, n. 92; Ravelli 1988, p. 16. 


Due squarci davvero d’eccezione, in questo fo- 
glio. Sul recto una maestra di scuola, ammantata 
da una lunga veste che s’allarga su cattedra e se- 
dili, ascolta la lezione da un bambino in piedi di- 
nanzi a lei, mentre sulla destra si intravede il re- 
sto della scolaresca intento a scrivere sui qua- 
derni, a copiare, a scherzare. Sul recto, che pit 
del verso ha sofferto di una decurtazione del fo- 
glio, un gruppo di fanciulle intente o interrotte 
nella lettura di ponderosi volumi, dall’aspetto 
stranito e curioso, quasi fossero state sorprese 
(una ‘classe’ tutta femminile?) dall’artista indi- 
screto. 

I] foglio si ricollega pienamente al gruppo roma- 
no gia pit volte citato degli studi dal vero, divisi 
fra i musei di Vienna, Parigi, Londra, Oxford, 
Firenze, etc.; rispetto agli altri, semmai, c’é da 
sottolineare un’attenzione persino maggiore e 
una sensibilita nel registrare il clima psicologi- 
co, la paziente e quasi sospesa attesa nella classe 
di bimbi e la concentrazione spezzata, la fragile 
emotivita del gruppo di ragazze. Quest’aspetto 
in particolare — nonostante il prototipo del bim- 
bo in piedi sul recto sia prettamente polidoriano 
sin dal tempo delle Logge e l’accolta di ragazze 
ricordi molto le Muse del Casino del Bufalo - 
suggerisce che l’esecuzione del disegno si collo- 
chi negli estremi anni della permanenza romana 
del pittore, quando pit intenso e fruttuoso s’an- 
dava facendo il rapporto col Rosso e con Parmi- 
gianino e piu sciolto e personale lo studio della 
volta Sistina di Michelangelo. Soprattutto nel 
verso pit d’un tratto richiama — come notarono 
Pouncey e Gere — le Sibille e gli Antenati sistini 


IIIb.6 recto 


IIIb.6 verso 


del Buonarroti, mentre l’aria spiritata di alcune 
figure ed il tratto della sanguigna intensificato in 
zone piu campite e quasi giustapposte rammen- 
tano i risultati romani del Rosso. La datazione 
pia. probabile per questo foglio sara cosi sul 
1526, secondo quanto conferma anche I’asso- 
nanza di formula figurativa con gli affreschi di 
San Silvestro al Quirinale, eseguiti presumibil- 
mente nell’anno precedente il Sacco. 


III b. 7 

POLIDORO DA CARAVAGGIO 
Gtrotondo di fanctulli attorno a una ra- 
gazza (recto) 

disegno; matita sanguigna; mm. 222 X 186 

Studi di una figura soccorsa da un angelo 
e di un uomo nudo (verso) 


matita sanguigna 
Milano, Biblioteca Ambrosiana, codice F. 266 inf. n. 1 


Provenienza: Milano, coll. S. Resta 
Bibliografia: Bora 1979, p. 181; Notre Dame 1985, n. 
49 


Abbozzo a sanguigna analogo ai disegni prece- 
denti ma dal tratto meno finito; recente ed anco- 
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ra poco nota aggiunta al ‘corpus’ grafico polido- 
riano, @ stato riconosciuto dall’Oberhuber e 
pubblicato dal Bora. 

Sul recto Polidoro ha raffigurato un gioco di 
fanciulli che danzano in tondo attorno ad una 
ragazza inginocchiata, con un veloce appunto 
dal vero che riesce in pieno a comunicare i valori 
dinamici e psicologici della scena ‘di genere’. 
In questo, come in altri fogli simili e coevi (p.e. 
la Maestra di scuola o V altro studio pure con Ra- 
gazze in lettura del British Museum, o anche i 
Giocatori di carte del Louvre), Polidoro si con- 
ferma la mentalita pid ‘nordica’ fra quelle attive 
nel crogiuolo della Maniera romana ante il Sac- 
co. Pur nell’ambito di una comune esperienza il 
tratto grafico, aspro, spezzato e ripetuto, si di- 
stanzia dalla linea definitoria del Rosso e da 
quella curva e ondosa di Parmigianino per ade- 
guarsi ad un agile resa dal vivo del movimento e 
del rapporto figure-ambiente, preannunciando 
in questo lo sviluppo dei successivi anni meri- 
- dionali. 

Sul verso la riduzione del foglio ha tagliato la fi- 
gura d’un santo o di una santa sotto a un albero 
cui un angelo in volo reca forse dell’alto una pal- 
ma; a destra, con tratto sottile e parmigianesco 
é la figura di un uomo nudo che si sporge in 
avanti per prendere qualcosa, forse un Adamo. 
Un’antica scritta attribuiva il foglio al Pontor- 
mo. 


IIb. 8 ¥ 
POLIDORO DA CARAVAGGIO 


Paesaggto con ratto di Ganimede (recto) 


disegno; matita sanguigna; mm. 150 X 281 


Studio per un paesaggio (verso) 


matita sanguigna 
Londra, British Museum, inv. 1905-11-10-48 


Provenienza: Londra, col. Sir P. Lely; Clapham Com- 
mon, Londra, coll. W. Esdaile; Londra, coll. Rev. W. 
Esdaile Richardson; poi vendita Christie’s 18-4-1905, 
n. 296; poi P. & D. Colnaghi. 

Bibliografia: Pouncey-Gere 1962, p. 120, n. 205; Gere 
1963, p. 44; Oberhuber 1963, p. 52; Marabottini 
1969, pp. 73, 318, n. 78; Roma 1972, p. 70, n. 45; Ciar- 
di Dupré-Chelazzi Dini 1973, p. 573; Ciardi Dupré- 
Chelazzi Dini 1976, p. 319, n. 103; Ravelli 1978, p. 
124, nn. 58-59; Leone de Castris 1983, p. 46, nota 44; 
Ravelli 1987, p. 43. 


Non sono molti, ove si eccettuino i precoci 
“paesaggi rovinosi” nei fogli degli Uffizi e di 
Amburgo, gli studi dal vero di paese che si pos- 
sano credere con certezza del tempo romano di 
Polidoro. Meridionale probabilmente lo schiz- 
zo a penna del Louvre (cat. X), nordici i paesag- 
gi con barche ed eremiti degli Uffizi e del British 
Museum e poco certo — a mio avviso — anche 
Laltro foglio di Amsterdam ascrittogli dal Mei- 
jer, soltanto lo studio di Cascinali di Darmstadt 
restituitogli del Gere ed il contestato disegno 
preparatorio di Berlino per uno degli affreschi 
di San Silvestro al Quirinale restano, con questo 
di Londra, a testimoniare con certezza le pro- 
pensioni di Polidoro in questo campo durante il 
secondo periodo romano. Rispetto al foglio di 
Berlino, tuttavia, che é pit generico, questo lon- 
dinese pare tratto dal vero con singolare fre- 
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IlIb.7 recto 


schezza e rapidita, come ha ben notato la Viatte. 
Sul recto, sotto alla figurina di Ganimede rapi- 
to, un paese della campagna laziale edificato su 
uno sperone roccioso fra rovine di edifici classi- 
ci; sul verso ancor pit rapide notazioni di mo- 
numentali rovine romane (nicchie, esedre, etc.) 
sperse nella campagna, che rammentano gli ac- 
cenni sul fondo della Fuga di Clelia di Villa Lan- 
te ma soprattutto preludono gia ai pit vasti 
sfondi delle opere meridionali. 

Il tratto ripetuto e ravvicinato della sanguigna é 
quello del tardi disegni romani del pittore. I rap- 
porti con la grafica di paesaggio nordica — Sco- 
rel in testa — e toscana non impediscono di rico- 
noscere il protagonismo di Polidoro nell’ap- 
proccio otticamente veridico e sintetico al dato 
naturale. 

Il foglio, proveniente dalla raccolta di Sir Peter 
Lely, era originariamente attribuito a Parmigia- 
nino entro un album di schizzi realmente del 
pittore emiliano; riconosciuto come di Polidoro 
dal Popham é stato poi pubblicato e studiato dal 
Pouncey e dal Gere. 


IIb. 9 
POLIDORO DA CARAVAGGIO 


Studio di donne e di veccht in un paesag- 
g10 
disegno; matita sanguigna; mm. 211 x 287 


Vienna, Graphische Sammlung Albertina, Sc. R. 474 
inv. 398 


Provenienza: Bologna, coll: Conte Malvasia; Parigi, 
coll. P. Crozat; poi coll. P.J. Mariette; poi coll. J.A. Ju- 
lien, detto ‘de Parme’; Vienna, coll. Principe C. de Li- 
gne; poi coll. A. von Sachsen-Teschen. 

Bibliografia: Stix-Frohlich Bum 1932, n. 173; Mara- 
bottini 1969, p. 314, n. 68; Koschatzky-Oberhuber- 
Knab 1972, n. 43; Ciardi Dupré-Chelazzi Dini 1976, 
p. 322, n. 141; Ravelli 1978, p. 156, n. 124; Chicago 
1979, p. 108; Majorana 1980, pp. 37-43. 
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Curioso scorcio di un poggio o di una strada in 
montagna, sul cui crinale due vecchi passanti 
s’incontrano a scambiarsi indicazioni; al centro 
un grosso tronco secco, a destra del quale un 
gruppo di tre donne sosta in riposo. I fitto trat- 
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TIb.8 recto 


IIIb.8 verso 


teggio del dosso, a sinistra, e del tronco nascon- 
dono precedenti studi— sempre a sanguigna — di 
personaggi chini e di un piccolo animale, forse 
per un’Adorazione dei pastori. 

Questo foglio conclude degnamente la rassegna 
dei disegni dal vero del tempo romano. Nono- 
stante gli stretti rapporti iconografici e formali 
con le varie Lavandaie e Cucitrici di Vienna e di 
Firenze qui il clima espressivo é decisamente 
maturato in chiave drammatica; i vecchi pelle- 
grini sullo sfondo hanno un allucinato sapore 
alla Rosso, e le figure di donna presentano or- 
mai moltissimi tratti comuni all’Annunciata del- 
la Pescheria e alle ploranti del napoletano Tra- 
sporto di Cristo oggia Capodimonte. II tratto ra- 
pido e ripetuto della sanguigna, dal canto suo, 
arieggia gia alla tecnica usuale dei primi fogli 
meridionali, da quelli napoletani con gli studi 
per la Madonna delle grazie alle Tre figure con un 
frate degli Uffizi e sino al San Paolo messinese 
del British Museum di Londra. 

_ Per il senso di continuita e di organicita con gli 
altri disegni analoghi presentati in questa sezio- 
ne non sembra pero possibile — col Marabottini 
e la Chelazzi — ritenere ‘tout court’ il foglio d’e- 
poca gia siciliana. Una data d’esecuzione sul 
1527, ancora prossima e coinvolta nelle ricerche 
‘di genere’ sperimentate a Roma ma forse gia 
provata dalle angosce del Sacco e dalle nuove 
formule espressive dei primi prodotti napoleta- 
ni — cosi come proposta dal Ravelli —, sembra 
anche a chi scrive preferibile. 
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Il legame con Rosso e con Parmigianino 


Pit volte si é dovuto accennare, specie nel corso della sezione 
appena precedente, al forte nesso che negli anni fra il 1524 e il 1527 
uni Polidoro agli altri esponenti di punta del “crogiuolo manieri- 
sta” romano, a Perino, a Rosso ea Parmigianino in particolare, e cid 
perché anche nel settore del disegno dal vero queste parentele cul- 
turali e figurative emergono con spicco. Non che su questo nesso 
esistano vere e proprie prove documentarie o esplicite ammissioni 
della letteratura artistica cinquecentesca; piuttosto prove indiziarie 
di rapporti incrociati, di conoscenza scambievole di opere o addi- 
rittura soltanto di analogie stilistiche e di linguaggio. 

Il Parmigianino giungeva a Roma nella tarda estate o nell’au- 
tunno del 1524, mentre il Rosso gia v’era arrivato — probabilmente 
in compagnia di Perino — in primavera, ante il 26 aprile. II Vasari 
cita i tre artisti assieme — e in uno con Sebastiano del Piombo e con 
Giulio Romano, in partenza per Mantova — nella Vita di Giovanni 
Antonio Lappoli, con una frase che ha suggerito allo Chastel e ad 
altri l’esistenza di una sorta di “circolo” degli artisti pit: “a la page” 
della citta, frequentato da committenti, patroni, mercanti ed inciso- 
ri ed al quale era proficuo e doveroso essere introdotti. Non com- 
provata la notizia tradizionale di una vera e propria collaborazione 
fra Rosso e Parmigianino nell’affrescatura di un “palazzo della Si- 
gnoria fiorentina in via Giulia” va sottolineato invece con grande 
spicco il ruolo di tramite imprenditoriale e di esperienze costituito 
dal lavoro comune dei due — nonché di Perino — per I’ editore Bavie- 
ra, committente delle incisioni tradotte dal Caraglio e da loro idea- 
te: gli Dei dell’Olimpo del Rosso, gli Amori degli Dei di questi e di 
Perino, lo Sposalizio della Vergine del Parmigianino. Quest’ultima 
opera inoltre, basata su un disegno autografo oggi a Chatsworth, 
nella collezione del duca di Devonshire, deriva dallo Sposalizio Gi- 
nori dipinto dal Rosso nel 1523, ed € opinione comune che debba 
esservi stata:+da parte del parmigiano — la conoscenza di un dise- 
gno o almewio di uno schizzo a Roma dal collega toscano. 

Quanto a Polidoro — che le fonti vorrebbero invece tutto im- 
pegnato in quegli anni nell’amicizia e nella societa con Maturino, e 
dunque possibilmente nelle panfe dell’antiquaria peruzziana — il 
rapporto con i due rivoluzionari neofiti della Maniera romana poté 
essere innescato proprio da Perino — terzo vertice della triade ma 
suo amico e compagno, come s’é visto, di lunga data — 0 persino da 
Maturino, membro di certo anch’egli di quel “circolo dei fiorenti- 
ni” che sembra essere stato il centro delle attivita culturali in citta 
negli anni del nuovo papato Medici. Certo é che se Rosso, Polidoro 
e Parmigianino lavorano tutti e tre per i Cesi, Parmigianino e Poli- 
doro lavorano entrambi per i Gaddi, e Perino e Polidoro lavorano 
assieme per Melchiorre Baldassini, entro un’area comune di attiva 
committenza medicea ed entro un’unita di gusto che non é davvero 
indizio da sottovalutare. ae 

Per tornare poi al punto d’incontro degli interessi di Rosso e 
di Parmigianino a Roma sul tema e la composizione dello Sposalizio 
della Vergine non pare poter esserci margine di dubbio sul fatto che 
questo nesso e queste riflessioni iconografiche coinvolgessero ed 
interessassero anche Polidoro, secondo quanto testimonia il dise- 
eno dell’ Albertina di Vienna — probabilmente del primo tempo me- 
ridionale — dove il gruppo sacro e le figure di quinta ispirate dall’in- 


cisione parmigianinesca si stagliano entro un assembramento con- 
vulso e di massa che trasforma il ritmo allungato ed il tono specula- 
tivo di “mistero” dell’idea del parmense in una vicenda fosca e 
drammatica. 

Grande interesse Polidoro dové d’altro canto provare—e lo di- 
mostrano i suoi disegni di questa e delle sezioni limitrofe, frequen- 
temente attribuiti in passato proprio al Rosso — per le capacita ca- 
ratteristiche del giovane campione fiorentino della Maniera nel de- 
scrivere attentamente e analiticamente la natura onde poi violarne 
deliberatamente i limiti nell’eccesso dell’espressivo e del caricato. I 
termini di questa dialettica natura-espressione, che rimane basilare 
per tutta l’esperienza polidoriana, debbono certamente molto alle 
premesse poste dal Rosso che gia nel 1517 — con l’Allegoria della 
Morte e della Fama — presentano tratti di matura evoluzione; cosi 
che non é da escludere un peso determinante del fiorentino, “stu- 


inert ee 


Fig. 23. Polidoro da Caravaggio, Sante Caterina e Maddalena (affr.), Roma, San 
Silvestro al Quirinale, Cappella di Fra Mariano 
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Fig. 24. Polidoro da Caravaggio, Studio per la decorazione di una cappella, Chantilly, Musée Condé, inv. 95 


Fig.25. Polidoro da Caravaggio, Studio di tre figure, Francoforte, Staedelches Kun- Fig. 26. Polidoro da Caravaggio, Studio di donne che st pettinano, Vienna, Alber- 
stinstitut, inv, 523 tina, inv. 402 


* 
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rg. 27 io, Adorazione dei pastort sseldorf, Kunstmuseum, inv. 3772 
Fig. 27. Polidoro da Caravaggio, Adorazione dei pastori, Dusseldorf, Kunstmuse 7 


Fig. 28. Polidoro da Caravaggio, Studi di figure varie, Londra, British Museum, inv. 1946-7-13-463 


diosissimo... [a detta del Vasari, del] nudo di naturale”, nell’accen- 
tuarsi degli aspetti di concretezza e verosimiglianza avvertibile in 
Polidoro subito dopo il 1524. II disegno di Oxford con lo Studio di 
anatomia di un cadavere, gia attribuito a Michelangelo ed invece ti- 
pico del Caldara di questi anni, pare quasi il suggello di questa biz- 
zatra amicizia fra artisti — e qui ritorna d’obbligo il richiamo anche 
a Parmigianino — intenzionati a studiare da vicino il segreto della 
natura, e con esso quello dell’immagine, della rappresentazione. 
La guida autorevole di Michelangelo, per l’appunto, nel diffi- 
cile e nuovo sentiero dell’autoproposizione dell’artista quale osser- 
vatore privilegiato del dramma umano é un altro dato comune ca- 
ratteristico di questo breve scorcio di anni, ed é un altro dei punti 
— anche — per il quale si pud presumere un debito di Polidoro nei 
confronti del Rosso, attento copista, negli anni della sua giovinezza, 
del cartone della Battaglia di Cascina. L’ambizione da parte del Ros- 
so di confrontarsi e di rivaleggiare con le nuove opere di Michelan- 
gelo “scoperte” a Roma al suo arrivo é evidente gia a partire dagli 
affreschi della cappella Cesi in Santa Maria della Pace e dall’incisio- 
ne con la Furia, e doveva condurre |’artista — nel suo ritorno in To- 
scana del 1527 — a quella fedele e commovente copia dell’Apollo di 
Michelangelo che é la sanguigna della collezione Scholz, ora nella 
Pierpont Morgan Library di New York. E naturale dunque suppor- 
re che fosse proprio il Rosso, pit che Perino, ad indirizzare Polido- 
ro verso uno studio comune della volta sistina; studio intenso — e 
volto a riguadagnare ad una dimensione di natura le ostiche forme 
michelangiolesche — che s’avverte nel foglio gia esaminato dell’ Ash- 
molean Museum di Oxford con Figure di donne (cat. IIIb. 4) ed in 
tanti altri disegni di Polidoro ispirati con maggiore o minore liberta 
ai Profeti, alle Sibille e agli Antenatz della Sistina, da quello n. 402 
dell’ Albertina di Vienna a quello n. 523 del Museo di Francoforte, 
da quello n. 1963-4-20-5 del British Museum allo altro n. 949 del 
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Louvre, questo si di impressionante sapore visionario rossesco. 

Al legame con Rosso, cosi come a quello col Parmigianino, Po- 
lidoro arrivé — lo si é detto e possiamo presumerlo — grazie ed assie- 
me a Perino, con maggiore determinazione forse e con pit profon- 
de premesse figurative e morali rispetto all’allievo pit audace e pit 
amato del cantiere raffaellesco delle Logge, ma di certo con minore 
facilita e minori occasioni di quanto non potesse averne il rampollo 
transfuga della bottega fiorentina di Ridolfo del Ghirlandaio, della 
“scuola” del cartone di Cascina. II rapporto fra Polidoro e Perino, 
d’altro canto — é bene ricordarlo —, datava dal tempo delle Logge, 
dal momento anzi in cui i due giovani pittori, quasi coetanei, erano 


comparsi contemporaneamente — diciassettenni o diciottenni en-_ 


trambi — sui ponti di quel cantiere, dapprima affidati a Giovanni da 
Udine come “ornamentisti” e poi pit: decisamennte immessi nel 
mucchio dei pittori delle “istorie”. L’amicizia e la consonanza d’in- 
tenti fra i due — come s’é detto gia in precedenza (vedi sez. II) — si 
erano consolidate e irrobustite, inoltre, negli anni a cavallo della 
morte di Raffaello, e cosi anche la fattiva collaborazione “di cantie- 
re”, a cominciare dai basamenti monoscromi delle Logge stesse per 
continuare con la decorazione di palazzo Baldassini e con quella 
della cappella della Passione al Camposanto Teutonic, per la qua- 
le non a caso Perino preparé un progetto complessivo cui Polidoro 
per gran parte si attenne. 

Stante questa condizione di rapporti — quasi un gemellaggio 
culturale — é da credersi del tutto naturale che, nel 1524, ritornato 
Polidoro da Napoli e Perino — col Rosso — da Firenze, il legame ri- 
prendesse vigore all’ombra del “circolo dei fiorentini”. Con l’ag- 
giunta del Rosso e con quella, subito successiva, del Parmigianino, 
il binomio dei due giovani eredi della “fronda” raffaellesca doveva 
da quel momento trasformarsi nella pericolosa miscela sperimenta- 
le di quattro mentalita eccessive e radicali. 
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Ulc.1 


Ill c. 1 
POLIDORO DA CARAVAGGIO 


Cattura di Cristo 


disegno; punta di pennello, acquarello e rialzi di biac- 
ca su carta preparata in blu; mm. 212 x 263 
Windsor, Royal Library, HM Queen Elizabeth I, inv. 
050 


Provenienza: Londra, coll. P. Sandby; poi coll. Sir T. 
Lawrence; poi coll. W. Major, fino al 1875. 
Bibliografia: Voss 1920, p. 76; Kris 1929, p. 50; Pop- 
ham-Wilde 1949, p. 295, n. 692; Marabottini 1969, 
pp. 345-346, n. 196; Ravelli 1978, p. 472, n. 975; 
Roma 1984 b, p. 378; Gere 1985-86, p. 71; New York 
1987, pp. 264-266, n. 83. 


Il foglio ha una complessa e dibattuta storia at- 
tributiva. Ascritto al Garofalo da un’iscrizione 
settecentesca a penna, in basso, fu inciso come 
tale dal Metz; Voss, collegandolo giustamente 
ad una placchetta di Valerio Belli, lo credeva di 
Perin del Vaga, mentre Antal, seguito dal Pop- 
ham e dal Gere, lo restituiva a Polidoro; Mara- 


bottini e Ravelli, pur riconoscendone gli ele- 
menti polidoreschi, lo negano al pittore, Ravelli 
propendendo per una autografia di Biagio Pu- 
pini. 

La placchetta ovale in cristallo di rocca cui il di- 
segno é effettivamente connesso fa parte di una 
serie di tre Storie della Passitone (Roma, Bibliote- 
ca Vaticana) firmata dall’orafo ed incisore di 
gemme Valerio Belli che assieme ad un Crocifis- 
so — pure di cristallo— doveva adornare una cro- 
ce perduta. Ricomparsi a Bologna soltanto nel 
1857 e liacquistati da Pio IX questi pezzi vengo- 
no generalmente creduti parte di “una croce di 
cristallo divina” che Vasari racconta eseguita 
per il papa Clemente VII, pagata nel 1525 al 
Belli ben 1111 ducati d’oro., 

E una data — questa d’esecuzione della croce — 
preziosa ed importante per la cronologia della 
grafica polidoriana; naturalmente ove si accetti 
la paternita del bergamasco per questo ‘proget- 
to’. Certo non si tratta — come sottolineato dal 
Marabottini ed ora dal Gere — di un disegno ‘ti- 
pico’ fra i tanti invece sicuri di Polidoro; tuttavia 


— una volta esclusi il modesto Pupini ed il diver- 
so Perino — bisogna rammentare che la tecnica 
filamentosa dell’acquarello e del rialzo a biacca 
su Carta tinta era tutt’altro che estranea al reper- 
torio grafico del pittore, ed anzi era uno dei 
modi di espressione da lui pit amati nel corso 
degli anni che vanno dal 1519-20 al 1524 circa. 
I fantasmagorici fogli di paesaggio e di rovine e 
l Entrata in Gerusalemme degli Uffizi, in parti- 
colare, o i Profeti e la Lavanda di Chatsworth, il 
Sacrificio n. 9916 del Louvre e la Resurrezione di 
Lazzaro di Amburgo, il Mosé che fa scaturire l’ac- 
qua dalla rupe della Pierpont Morgan Library di 
New York — di recente spostato a Peruzzi, maa 
mio avviso non motivatamente — o infine la piu 
incerta ma analoga Sacra Famiglia dell’ Ashmo- 
lean Museum di Oxford costituiscono il tessuto 
connettivo entro il quale il foglio di Windsor 
trova il suo posto naturale. 

Rispetto ad essi, pero, e specie al carattere com- 
pendiario ‘di scherzo’ che si nota nei pit, la Cat- 
tura di Cristo ha maggiori pretese di definire pla- 
sticamente figure e volumi con i chiari della 
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Ilc.2 recto 


biacca e con le ombre dell’acquarello, sfruttan- 
do con effetto e con sapienza diversi il fondo 
scuro. Questo sviluppo, che si nota analoga- 
mente nei Profet: di Chatsworth e nella Sacra Fa- 
miglia di Oxford, é segnata dell’ormai avviata 
esperienza nel campo del finto rilievo dipinto di 
facciata, e ben si sposa con la data relativamente 
‘avanzata’ — verso il 1524 — che i pagamenti per 
le placchette al Belli suggeriscono. 

La cultura che Polidoro vi esibisce é ancora ric- 
ca di referenti dell’immediato panorama post- 
raffaellesco, da Peruzzi a Giulio Romano; tutta- 
via la figura di San Pietro e di qualche guerriero 
in secondo piano hanno — presumibilmente a se- 
guito del contatto con Scorel — sapore nordico, 
l’eleganza delle figure sulla sinistra richiama Pe- 
rino e la struggente bellezza del Cristo un primo 
probabile incontro col Parmigianino. 

Il foglio — come d’altronde quello coi Profeti di 
Chatsworth, che segnala i primi consistenti cen- 
ni d’interesse per Michelangelo — @ dunque 
un’opera di passaggio, un punto di discrimine 
esattamente a mezzo fra la fase degli affreschi di 
Santa Maria della Pieta e la nuova consapevolez- 
za delle ultime facciate romane e della cappella 
di Fra Mariano. 
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IIc. 2 
POLIDORO DA CARAVAGGIO 


Studio di figure in paesaggio; Madonna 
col bambino e San Giovannino (recto) 


disegno; penna e inchiostro bruno; mm. 140 x 218 


Studio per una Sacra Famiglia (?); studio 
di paesaggto (verso) 


penna e inchiostro bruno; mm. 218 x 140 
Collezione privata. 


Provenienza: Londra, coll. Sir J. Richardson sen. 
Bibliografia: / 

Raro foglio, riconosciuto dal Pouncey, con studi 
di paesaggio del tardo tempo romano di Polido- 
ro, appartenne — forse con l’ascrizione del Par- 
migianino espressa dalla scritta a penna in alto al 
centro sul verso (“Parmigiano”) — alla celebre 
raccolta londinese di Jonathan Richardson se- 
nior (1665-1745). A Parmigianino, ed anche a 
Perino, si rifa in effetti la sigla svelta ed elegante 
delle figure maggiori, nelle quali sembra persino 
ancora di awvertire l’eco dello “scherzo” e del 
virtuosismo della polidoriana pittura “da came- 
rino”. 

Sul recto una vasta composizione di paese occu- 
pa tutto il foglio; con pochi rapidi tratti Polido- 
ro accenna a monumentali edifici classici in ro- 


vina su di-un colle a destra, con una chiesa ai 
suoi piedi, mentre in primo piano é una ricca 
macchia d’arbusti con due figure sedute, cui se 
n’approssima una terza. A destra, densamente 
ombreggiata dai tratti di penna, é una Madonna 
che abbraccia il bambino, con San Giovannino. 
Nel verso del foglio, disegnato in senso vertica- 
le, uno studio assai conciso di due figure sedute 
con un bimbo — forse per una Sacra Famiglia — si 
giustappone ad un altro scorcio di paesaggio 
con una balza ed un tronco d’albero di quinta, a 
sinistra. 

Sebbene la grafia intrecciata della penna prean- 
nunci quella di molti disegni del tempo meridio- 
nale — da quelli del British Museum per il polit- 
tico del Carmine sino a quelli degli Uffizi e di 
Bayonne con storie di santi e vescovi— non sem- 
bra possibile disgiungere il foglio dagli altri del 
periodo 1525-27; periodo del quale riassume 
anzi la tendenza allo studio del naturale ed insie- 
me i nessi e gli scambi con gli altri protagonisti 
della Maniera romana. Gli squarci di paese, in 
effetti, paiono schizzati dal vero, e l’effetto abil- 
mente illusivo — specie di quello sul recto — ti- 
corda molto il verso del foglio londinese con il 
Ratto di Ganimede (cat. II b. 8). Sotto il profilo 
piu strettamente grafico e formale, invece, i rap- 
porti piu significativi sono da istituire con le due 
Pieta n. 1487 Ee 15073 F degli Uffizi, con l’Ado- 
razione det pastori n. 3772 individuata da Kon- 
rad Oberhuber presso il Kunstmuseum di Diis- 
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Ilc.2 verso 


seldorf e soprattutto con gli studi di Studenti e 
figure varie n. 1946-7-13-463 del British Mu- 
seum di Londra, fra i quali si riconosce pure una 
analoga Madonna col bambino e San Giovanni- 


no (figg. 27-28). 


Mess 
POLIDORO DA CARAVAGGIO 


Studi di figure umane, di un papa, di una 
Madonna col bambino (recto) 


disegno; matita sanguigna; mm. 189 x 256 


Studi di figure nude (verso) 


matita sanguigna 
Berlino, Staatliche Museen, Kupferstichkabinett, inv. 
5191 


Provenienza: Berlino, coll. A. von Beckerath. 
Bibliografia: Frohlich Bum 1928, pp. 179-180; Dreyer 
1979, n. 22; Leone de Castris 1983, pp. 28-29; Gere 
1985-86, p. 65. 


Assegnato al Parmigianino da Frohlich - Bum 
ma giustamente ritenuto opera di Polidoro gia 
dal Justi e poi dal Pouncey questo foglio é una 
delle pit belle prove della congiuntura romana 
fra i due artisti menzionati e Rosso e Perino sul 
1525-26 circa. Il recto presenta alcuni studi di 
grande evidenza plastica e naturalistica — si ve- 
dono specie la testa virile vista da dietro, al cen- 
tro, e le gambe e l’addome d’uomo all’estrema 
destra — sempre vivificati da un’attenzione 
pronta e sensibile al problema del movimento; 
la Madonna col bambino sulla sinistra riesce 
una sintesi di grazia raffaellesco-periniana e di 
forza motoria michelangiolesca degna del mi- 
glior Parmigianino romano, e a Parmigianino ri- 
manda pure la figura di santa orante al centro, 
precedente diretto dell’Annunciata napoletana 
della Pescheria. In alto la “caricatura” di un 
papa o di un cardinale rivela le doti espressive 
caratteristiche di Polidoro. 

Sul verso é una scena di difficile comprensione, 
con delle figure di uomini nudi, bende é veli; 
una sorta di Resurrezione di Lazzaro che perd 
anticipa le scene di Peste cui ci abituera il Poli- 
doro messinese, in questo forse affiancabile al- 
l’altra bella sanguigna coeva n. 6084 del Louvre. 
La densita tragica dell’insieme, la forza grafica 
del contorno ed il sapore michelangiolesco dei 
nudi fa quasi pensare che Polidoro possa avere 
avuto fra le mani o in mente, nel mentre esegui- 
va questo foglio, la terrbile sanguigna con |’Alle- 
gorta della Virta e della Fortuna del Rosso ora a 
Darmstadt, 0 qualche altro schizzo analogo del 
fiorentino. 

Prettamente polidoriano nel risultato finale 
questo splendido disegno si ricollega alle pit 
avanzate prove della serie delle Lavandaze, 0 an- 
cora a fogli come la Battaglia di cavalieri Ferretti 
o come la Venere e Cupido del Victoria and Al- 
bert Museum di Londra. 
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IIc.3 


Ic. 4 


FRANCESCO MAZZOLA, detto il PARMI- 
GIANINO (?) 


eas donna al tavolo da lavoro (rec- 
to 


disegno; matita sanguigna; mm. 183 x 119 


Due studi di figura femminile (verso) 


matita sanguigna, tracce di biacca 
Budapest, Szépmiivészeti Mizeum, inv. 2138 


Provenienza: Parma, coll. F. Baiardo, poi coll. M.A. 
Cavalca; Norimberga, coll. P. von Praun; Budapest, 
coll. N. Esterhazy. 

Bibliografia: C.T. de Murr, Description du Cabinet de 
Monsieur Paul de Praun a’ Nuremberg, 1797, p. 46; I. 
Feny6, Some Newly Discovered Drawings by Parmigia- 
nino, in “The Burlington Magazine” 1963, pp. 145- 
149; I. Feny6, North Italian Drawings from the collec- 
tion of the Budapest Museum of Fine Arts, New York 
1966, pp. 69-70; A.E. Popham, Catalogue of the Dra- 
wings of Parmigianino, New Haven-Lonra 1971, p. 
55,n. 41. 


In tutte queste prime sezioni dedicate all’attivita 
romana di Polidoro (cfr. cat. III b. 8, II c. 2-3) 
non é infrequente trovare sui singoli fogli anti- 
che e tradizionali ascrizioni al Parmigianino, a 
segnale di una parentela culturale e di sensibilita 
—non solo grafica — le cui ragioni e radici roma- 
ne si indagano specificamente nella sezione che 
segue. E di particolare interesse reperire un tale 
nesso — mai forse cosi spiccato — in un foglio 
come questo di Budapest, bellissimo studio rav- 
vicinato dal naturale prossimo in modo impres- 
sionante alle prove di Polidoro riunite in questa 
stessa sezione, nel genere della Cucitrice degli 
Uffizi o delle Lavandaie di Vienna, di Oxford e 
del Louvre. L’uso pittorico della sanguigna, il 
trasferimento della forza e del dinamismo di 
un’erculea Szbilla michelangiolesca nel prelievo 
diretto e nell’osservazione dal vero, lo stesso 
franco naturalismo privo di risvolti eccessiva- 
mente speculativi distinguono a mio parere il fo- 
glio dalle prove tarde di Parmigianino, in genere 
a penna — si pensi al Ritratto colla cagna del Bri- 
tish Museum -, e lo avvicinano invece allo spiri- 
to con il quale Polidoro affrontava il tema nei 
suoi ultimi anni romani. 

Lo splendido disegno ha tuttavia una prove- 
nienza ed una antica storia attributiva tutta fa- 
vorevole al parmense, e reca sul verso alcuni stu- 
di di figure femminili nude che si legano o prelu- 
dono effettivamente ai tipi poi utilizzati negli af- 
freschi della Steccata; cosi che il dubbio sorto e 
possibile sulle effettiva sua paternita ha poco 
margine per sussistere. Piuttosto c’é da notare 
che, di contro al pacifico collegamento con le ul- 
time prove grafiche di Parmigianino proposto 
dal Fenyé nella sua moderna illustrazione del 
foglio, il Popham (1971) ha sollevato molti dub- 
bi proprio sulla cronologia e sulle caratteristiche 
del recto con lo studio dal vero, instillando la 
possibilita alternativa di una data “from the Bo- 
lognese or even from the Roman period”. Pro- 
babilmente questa ipotesi, avanzata dallo stu- 
dioso con grandissima cautela, puo effettiva- 
mente sciogliere nel modo migliore la questione 
sollevata dallo studio di donna seduta del recto, 
ed @ al suo interno che la formidabile analogia 
con la grafica polidoriana — nel senso di un peso 


determinante delle ricerche e delle acquisizioni 

naturalistiche” di Polidoro sugli esiti del giova- 
ne parmense giunto a Roma —dovra quindi esse- 
re spiegata. 


Tiers: 
POLIDORO DA CARAVAGGIO 


Sacra Famiglia con San Giovannino 


disegno; matita sanguigna; mm. 125 x 165 
Collezione privata 


Provenienza: / 
Bibliografia: Gere 1985-86, p. 67; New York 1987, p. 
268 


Pubblicata recentemente dal Gere (1985-86) 
questa sanguigna é tra le pit belle prove recen- 
temente emerse del nesso romano fra Polidoro e 
il Rosso sotto l’egida culturale dello studio co- 
mune di Michelangelo. L’ispirazione, con le fi- 
gure rannicchiate e quasi schiacciate in basso, 
ricche di un dinamismo interno assai alto, é trat- 
ta dalle vele della Sistina, in particolare da quel- 
la di Ozia, e la forza incisiva del tratto e dei pro- 
fili— si veda ad esempio quello della Vergine in- 
turbantata — ricorda da vicino il contributo del 
Rosso alla serie degli Amori degli Dei. La grande 
originalita di Polidoro sta nel fondere questo 
vocabolario della ‘Maniera’ — si noti ancora il gi- 
gantismo esasperato e la deformazione propor- 
zionale della figura della Vergine, enorme nelle 
braccia, nelle spalle, nelle gambe — con la cre- 
scente capacita di naturalismo, di contatto col 
vero. In cid il disegno si colloca con agevolezza 
fra le altre sanguigne similari del periodo 1525- 
26, in particolare fra gli ‘studi in riva al fiume’ 
nn. 399 e 402 dell’Albertina, quello analogo n. 
6094 del Louvre e la Maestra di scuola e alunne 
del British Museum. Comune in questi fogli, ed 
indicativo di una data probabilmente non ante- 
riore, é il crescente senso plastico espresso nel- 
Vintensita delle ombre. 

Il volto corrusco del San Giuseppe, fra ombra e 
luce, prettamente polidoriano, anticipa quello 
del San Pietro della Pescheria (cat. V. 7). 


Ill c.6 
POLIDORO DA CARAVAGGIO 


Sposalizio della Vergine (recto) 


disegno; matita sanguigna; mm. 183 x 298 


Amore bendato porge un cuore ad una 
donna seduta; studt di mant e di braccta 
(verso) 


matita sanguigna : 
Vienna, Graphische Sammlung Albertina, Sc. R. 453, 
inv. 380 


Provenienza: Vienna, coll. A. von Sachsen-Teschen 
Bibliografia: Stix-Frohlich Bum 1932, n. 172; Mara- 
bottini 1969, pp. 224, 340, n. 171; Ciardi Dupré-Che- 
lazzi Dini 1973, p. 573; Ciardi Dupré-Chelazzi Dini 
1976, p. 322, n. 140; Ravelli 1978, pp. 166-168, nn. 
142, 146; Chicago 1979, p. 108; Majorana 1980, pp. 
37-43; Leone de Castris 1983, p. 28. 


Foglio-chiave all’interno della grafica polidoria- 
na per comprendere lo sviluppo e la trasmissio- 
ne delle esperienze romane negli anni del sog- 
giorno meridionale. 

Sul recto é un complesso ed affollato progetto 
per uno Sposalizio della Vergine, vero e proprio 
ampliamento retorico in orizzontale del tema 
rossesco sviluppo a Roma dal Parmigianino in 
una celebre incisione per il Baviera, dalla quale 
Polidoro riprende e rielabora il gruppo centrale 
ed alcuni gesti degli astanti; le arie spiritate alla 
Rosso, tuttavia — si vedano gli uomini all’estre- 
ma sinistra — e le allungate figure parmigianine- 
sche si sperdono qui entro un clima sovraeccita- 
to —a mezzo tra il trionfo e la rissa — tipicamente 
polidoriano, ricco di soluzioni “vere” e allo stes- 
so tempo bizzarre come quella degli uomini che 
s'arrampicano in equilibrio sulla balaustra. 

Sul verso, fra alcuni intensi studi di braccia e di 
mani, spicca la curiosa raffigurazione di una 
donna seduta — forse Venere — che si protende 
in avanti ad afferrare un grosso cuore che Cupi- 
do —bendato e con faretra a tracolla—le reca. La 
figura femminile ricorda qui — pur negli “ecces- 
si” proporzionali di un evidente rapporto privi- 
legiato con Parmigianino — alcuni dei tipi pit 
spiccatamente michelangioleschi contenuti nel- 
la serie delle Lavandaie (fogli di Oxford, Parigi 
etc.) e negli altri noti disegni di Francoforte e 
del Louvre; tuttavia il segno definitorio della 
sanguigna ed il suo denso effetto plastico trava- 
licano il confronto con questi prototipi o con le 
pur similissime Ragazze a scuola del British Mu- 
seum (cat. IIT b. 6) per equiparare invece gli stu- 
di— specie quello Pouncey — ed il dipinto stesso 
dell’ Anxnunciata napoletana della Pescheria. 

La datazione pit: conseguente per questo im- 
portante foglio, vero “tour de force” di conver- 
sione della Maniera romana entro nuovi argini 
di saldo classicismo e di drammatica spettacola- 
rita, sara dunque — piuttosto che “all’ultimo pe- 
riodo messinese”, come suggerito dal Marabot- 
tini e dalla Chelazzi — da comprimere entro il 
primo tempo meridionale, nel momento in cui 
le esperienze e i ricordi romani di Polidoro ven- 
gono censiti e sfruttati sino al limite estremo pri- 
ma di intraprendere il cammino solitario di “au- 
tocombustione” che caratterizzera per l’appun- 
to quegli anni ultimi. La tecnica della sanguigna, 
d’altronde, si va rarefacendo man mano che Po- 
lidoro s’inoltra nei suoi anni siciliani; qui — nel 
recto come nel verso — essa pare intermedia fra 
quanto si pud vedere nei fogli d’epoca romana, 
come la Zuffa di cavalieri Ferretti o gli altri qui 
gia citati, e le prime prove messinesi nel genere 
delle Teste dell’Albertina e di Bayonne o del 
Martirio di Sant’Agata del British Museum (cat. 
VII. 6). 

Sul verso, in basso, é la scritta antica “polidoro”. 
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Ilc.7 : 
POLIDORO DA CARAVAGGIO 


Circonctsione 


disegno; penna e inchiostro bruno, acquarello e rialzi 
a biacca; mm. 276 x 205 

Firenze, Uffizi, Gabinetto dei Disegni e delle Stampe, 
inv. 9004 S$ 


Provenienza: Firenze, coll. E. Santarelli 

Bibliografia: Firenze 1967, n. 31; Marabottini 1969, p. 
340, n. 170; Ciardi Dupré-Chelazzi Dini 1973, p. 573; 
Ciardi Dupré-Chelazzi Dini 1976, p. 318, n. 99; Ra- 
velli 1978, pp. 166-167, n. 144; New York 1987, p. 
274. 


Proviene dalla collezione Santarelli, dov’era at- 
tribuito al Garofalo. La restituzione a Polidoro 
si deve al Pouncey, ed é stata confermata dalla 
Forlani Tempesti, dal Marabottini, dalla Che- 
lazzi e dal Ravelli, che unanimamente lo credo- 
no del periodo messinese. In particolare sem- 
brano tipiche del momento siciliano del pittore 
le monumentali architetture ad esedra, con co- 
lonne, lesene e pesanti cornicioni, che ritornano 
puntualmente nel Porticato n. 13370 F degli Uf- 
fizi e nella Madonna e santi di cui ai fogli gia 
Holford e del Metropolitan Museum di New 
York. 

Tuttavia non sembra necessario sospingere 
troppo in avanti la data d’esecuzione del foglio. 
La tecnica é del tipo complesso e “finito” in uso 
negli anni romani e napoletani, ed anche le figu- 
re allungate ed eleganti della Vergine e degli 
spettatori sui gradini all’estrema sinistra presen- 
tano — analogamente a quanto s’é visto nello 
Sposalizio dell’ Albertina — vivi ricordi romani e 
parmigianineschi. La sigla fisiognomica forte- 
mente ma finemente caratterizzata del sacerdo- 
te — come anche quella del San Giuseppe, un 
probabile, ennesimo autoritratto — rammenta 
d’altronde da presso quelle delle opere napole- 
tane del 1527, in particolare quelle dei portatori 
nel quadro ora a Capodimonte e nel disegno 
connesso degli Uffizi; cosi che una collocazione 
del foglio nel periodo 1528-30, come proposto 
dal Ravelli, sembra in definitiva preferibile. 

La composizione pittorica, che il disegno prepa- 
ratorio — tagliato — ci restituisce solo in parte, 
dové essere tra le pit: grandiose fra quelle ideate 
da Polidoro a Messina; di eccezionale carica 
drammatica e partecipativa rispetto alla pur am- 
mirata e “moderna” Purificazione dipinta per la 
Candelora solo una decina di anni prima dall’A- 
librandi. Presumibilmente va identificata con la 
“Presentazione del Bambino al Tempio” citata 
nel 1606 dal Buonfiglio sull’altare della chiesa 
dei Gesuiti a Messina, proveniente in origine da 
San Nicola Vecchio; nel 1669, sempre a Messi- 
na, i Ruffo annoveravano nella loro collezione 
un dipinto della “Circoncisione di Gest Cristo, 
con figurette” — forse un bozzetto per la pala 
grande — nonché un disegno ad esso correlato, 
che non é escluso possa essere stato questo degli 


Uffizi. 
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L’ambiente meridionale. Religiosita e devozione 


C’é un momento, nella vita e nella carriera di Polidoro, in cui 
la linea organica dello sviluppo della sua pittura subisce una frattu- 
ra, 0 meglio, se si preferisce, uno scarto, una deviazione ed insieme 
un’improvvisa accelerazione. Questo momento coincide con il Sac- 
co di Roma, con il 1527 e con il suo abbandono della “citta eterna” 
per Napoli, Messina e il Meridione viceregnale. Fino a quel punto 
— lo sié accennato — egli costituiva una soltanto delle forze centrifu- 
ghe e scardinanti sorte anche all’interno stesso della bottega di Raf- 
faello ed ative a Roma entro il focolaio anticlassico di ricerca della 

Maniera”; dopo di allora il suo diviene invece un caso molto par- 
ticolare ed isolato, una vicenda solitaria ed inusuale che lo portera 
davvero assai lontano dai compagni di un tempo, impegnati ad in- 
gegnare sofistiche riflessioni e manierate decorazioni sui muri di 
Palazzo Te, della Steccata, di Castel Sant’ Angelo, di Fontainebleau. 

Non pare di poter attribuire questa frattura e questa divarica- 
zione al “trauma” psicologico ed esistenziale del Sacco stesso — di 
certo un’esperienza drammatica sotto molti punti di vista per tutti 
gli artisti attivi in citta a quella data -, 0 per lo meno non in misura 
determinante. II trauma di certo ci fu. Enon soltanto per |’esperien- 
za di dover lavorare “con lo stocco dei lanzichenecchi alle costole” 
(R. Longhi Ricordo det manieristi, in “Approdo” 1953, pp. 55-59; 
ma cfr. anche Vasari 1568, IV, pp. 601-602; V, pp. 150, 162, 225, 
419, 611: VII, p. 558 e passim) ma anche e principalmente per l’as- 
sistere e toccare con mano — per chi aveva, pur fra mille contraddi- 
zioni, esaltato la continuita col passato ed il trionfo del papato sul- 
Vimpero nella Sala di Costantino o decorato con storie romane le 
facciate dei palazzi e i cortili dei “giardini archeologici” dei ban- 
chieri e dei cardinali — al crollo repentino di quell’ideologia della 
continuita e di quel mito di dominio e di saldezza istituzionale gia 
per altro corrosi ma proprio per questo riaffermati ancora con pit 
forza nella politica delle immagini. I palazzi erano sventrati, i giar- 
dini archeologici e le collezioni di antichita saccheggiati e dispersi, i 
lanzi dell’Impero sotto Castel Sant’ Angelo a gridare “Vivat Luthe- 
rus pontifex!” o nelle Stanze di Raffaello, alla Farnesina e a Villa 
Lante a sfregiare o a tracciare iscrizioni irridenti sugli affreschi; gli 
intellettuali infine divisi fra la propaganda imperiale, |’“autocriti- 
co” riconoscimento del potere rigenerativo e riformatore del Sacco 
e la disperazione, il compianto, il lucido senso della perdita di un 
ruolo preciso e prestigioso all’interno dell’assetto politico e sociale 
(cfr. Chastel 1983, pp. 67-69, 74-78, 106-111, 154-161; Leone de 
Castris 1983, pp. 34-35, 49 nota 56; con bibliografia). 

A tutti questi elementi, questi motivi comuni di “crisi”, la vi- 
cenda di Polidoro aggiunge il carattere qualificante e determinante 
della sua discesa verso Sud e del mutamento brusco e totale della 
natura del suo mercato, dei suoi committenti, dei prodotti e dei ri- 
sultati che in definitiva gli erano richiesti. A Napoli e a Messina egli 
doveva dipingere, tranne rarissime eccezioni, quasi esclusivamente 
quadri di soggetto religioso, pale d’altare o anche dipinti di devo- 
zione privata ma sempre realizzati ad olio su tavola — una tecnica 
che di certo egli non aveva molto frequentato a Roma -, destinati 
per lo pit alle chiese e alle cappelle delle congreghe e confraternite 
e di qualche ordine religioso. Non é solo il mercato e la produzione 
di immagini dipinte ad essere dominato da una committenza devo- 


zionale e congregazionale; él’ambiente stesso che egli trova e respi- 
ra nelle due citta ad essere incentrato strettamente sulla vita e le 
consuetudini religiose, a fondare su un sistema associativo che me- 
scola i legami professionali corporativi ad un’attivita devozionale e 
ad una spiritualita vissute in gruppo. E da questa vita e da questa 
attvita che Polidoro viene subito catturato quando, in fuga da 
Roma e dal suo mito infranto, raggiunge prima una e poi|’altra del- 
le vere capitali del Meridione d'Italia; non solo come pittore e pro- 
duttore di immagini, referente di commesse, ma anche nella sua 
qualita di attento osservatore della realta d’attorno, di sensibile in- 
dagatore dei fenomeni di una quotidianita, di una natura, che resta- 
no al centro della sua ricerca figurativa. Di tutto punto i fogli dei 
suoi schizzi “dal naturale” si riempiono di immagini di processioni, 
di ploranti, di devoti, di frati, di incappucciati e penitenti, di messe 
e celebrazioni brulicanti di gente; di immagini che sostituiscono gli 
studi di donne, di lavandaie, di passanti cui|’attivita grafica romana 
del pittore si era dedicata ripetutamente e con passione. Le varie 
Messe del British Museum, del Louvre, degli Uffizi o gli altri fogli 
analoghi di Windsor, di Londra e di Firenze — la gran parte dei qua- 
li databili al principio del “periodo meridionale” — non sono perd 
solamente il segnale di uno spostamento di registro dell’attenzione 
cronistica o dell’attitudine al naturale di Polidoro, bensilo spaccato 
di una nuova e coinvolgente realta quotidiana che proponeva nuo- 
ve idee, nuovi bisogni d’immagine ed un diverso approccio alla vita 
religiosa. 

A Napoli, dove il pittore giungeva fra la primavera e |’estate 
del 1527, questo clima di religiosita gia incline alle manifestazioni 
di massa ed alle pratiche penitenziali d’origine medioevale era in 
quel momento particolarmente ardente e vivace anche a causa delle 
particolari condizioni della citta, provata dalla peste e dalla penuria 
di viveri e ben presto assediata dalle truppe francesi del generale 
Lautrec (cfr. L. Sirleo, La peste di Napoli del 1526, Napoli 1910). 
Esplodeva in citta il culto e la produzione di immagini votive dedi- 
cate alla Madonna delle grazie, delle anime purganti— massima sal- 
vatrice dei fedeli in angustia e in pericolo—e dei santi protettori dal- 
la peste, come Michele, Rocco o Sebastiano, produzione cui Poli- 
doro dara il suo contributo per tanti versi determinante per le vi- 
cende successive della pittura meridionale con l’ideazione di due 
ancone per l’appunto con la Madonna delle anime purganti (sezz. 
Vow 

Le due chiese per le quali egli si sarebbe trovato a lavorare—a 
detta del Vasari e delle fonti locali pit attendibili — in quell’anno o 
poco pit erano entrambe intitolate non casualmente a Santa Maria 
delle grazie, ed entrambe erano 0 erano appena state sede di impor- 
tanti confraternite laicali. L’una — quella della Pescheria al Merca- 
to, o Pietra del Pesce — dell’antica congrega popolare (ed associa- 
zione professionale) dei pescivendoli, e l’altra — quella di Capona- 
poli — della pit recente confraternita dei Bianchi della Giustizia, 
fondata nel 1519 per scopi assistenziali (E. Pontieri, Su/le origini 
della Compagnia dei Bianchi della Giustizia in Napoli e sut suot Sta- 
tuti del 1525, in “Campania Sacra” 1972, n. 3, pp. 1-60). Il legame 
e la frequentazione di queste istituzioni o di altre consimili da parte 
di Polidoro — che a detta del De Dominici (1742-45, II, p. 42) veni- 
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va fra l’altro introdotto a lavorare in Santa Maria delle Grazie a Ca- 
ponapoli dal pittore locale Andrea Sabatini, membro attivo della 
congrega d’origine medioevale della Disciplina della Croce — pare 
percid dato di fatto irrefutabile, ed é dunque a quel fatidico anno 
trascorso a Napoli che il contatto con la religiosita eterodossa dei 
battenti e dei flagellanti meridionali va fatta risalire. 

Ho gia avuto occasione di far notare che, “verso la fine degli 
anni venti, la peste, la guerra coi francesi e l’assedio della citta, il 
contraccolpo psicologico del Sacco di Roma ele difficolta di tenuta 
ideologica della chiesa cattolica di fronte al fenomeno protestante 
e alle spinte interne di natura evangelica e riformatrice avevano in- 
nescato in citta un clima diffuso di rinnovato fervore devozionale e 
di acuita sensibilizzazione verso i valori e i problemi della fede. Per 
effetto di queste sollecitazioni ed anche di un certo primo filtrare 
~ grazie alla diffusione di libri a stampa e, molto di pit, grazie all’ af- 
flusso e alla parola di “romiti” e predicatori— si assiste ad una riap- 
propriazione attiva degli strumenti e delle pratiche di devozione da 
parte di pit larghe fasce di popolazione laica”. Commentera piu 
tardi un cronachista napoletano (A. Castaldo, Dell’istoria libri quat- 
~ tro, Napoli 1769, p. 74) che in quel tempo “insino ad alcuni Coriari 
della Conceria al Mercato era venuta questa licenza di parlare e di- 
scorrere delle Epistole di San Paolo”, testo caratteristico della pre- 
dicazione riformatrice ed evangelica. “Questo interesse finisce per 
coagularsi attorno a circoli privati di dibattito religioso e teologico, 
come sara quello di Juan de Valdés — nel caso principalmente degli 
aristocratici e degli intellettuali — e, molto pit frequentemente, at- 
torno ad istituzioni a carattere associativo o persino professionale, 
restituendo nuova vita alle vecchie confraternite laicali di tipo cari- 
tativo o devozionale — spesso d’origine medioevale — 0 anche crean- 
done ex-novo delle altre. Il clima religioso che fra gli anni venti e gli 
anni quaranta si respira in particolare dentro queste congreghe é 
torrido; il nuovo senso di sfiducia verso le istituzioni canoniche, le 
credenze e le previsioni apocalittiche, il bisogno di ‘riforma’ e di 
espiazione riattizzano le tradizionali pratiche penitenziali ed auto- 
punitive e creano una base solida, un pubblico esaltato e commosso 
alla predicazione di idee eterodosse e radicali. I messaggi che pit fa- 
cilmente vi attecchiscono sono di pertinenza di agostiniani e cap- 
puccini; i primi stigmatizzano — con il santo fondatore — che ci si sal- 
va solo per fede, che la grazia prescinde dalle opere e garantisce dal 
peccato, mentre i secondi proclamano |’‘Imitazione di Cristo’, la 
necessita della penitenza, il potere redentore del sangue e delle pia- 
ghe di Gesu. Entrambi gli ordini puntano le loro velleita di riforma 
su un discorso di maggiore rigore e spiritualita e su un uso esteso ed 
efficace dello strumento della predicazione; ed entrambi concen- 
trano a Napoli iloro pit grandi ed ‘infiammati’ parlatori: Pier Mar- 
tire Vermigli, canonico lateranense agostiniano, e Bernardino 
Ochino, generale dei Cappuccini, due riformatori radicali destinati 
a passare ben presto nelle file protestanti” (Giusti - Leone de Ca- 
stris 1985, p. 108). Le congreghe napoletane che Polidoro poteva 
frequentare nei tardi anni venti erano a quel momento protagoniste 
di questo genere di religiosita, e sara fra le loro file che il circolo val- 
desiano, a partire dal 1534, e la predicazione cappuccina raccoglie- 
ranno i maggiori adepti, tutti destinati — pit tardi, sotto i rigori in- 
quisitoriali— al carcere, all’esilio, al rogo o all’abiura (cfr. P: Lopez, 
Il movimento valdestano a Napolt, Napoli 1976). 

Messina, patria del pittore per i successivi quindici anni, non 
presentava una situazione molto diversa. Citta in rapido decollo, 
ricca di commerci e di industrie, annoverava in quegli anni — caso 
unico nel contesto meridionale — ben venti Arti o corporazioni pro- 
fessionali, e vantava un delicato equilibrio sociale e politico-istitu- 
zionale fra ceti medi e commercianti ed aristocrazia (P. Pieri, La sto- 
ria di Messina nello sviluppo della sua vita comunale, Messina 1939, 
pp. 213 ss.). “Priva di una vera tradizione umanistica, di una effi- 
ciente cultura classica ...—]o notava gia nel 1969 il Marabottini (pp. 
165-166) —... in realta questa citta le cui strutture politiche sono e 
saranno ancora per piu di un secolo tenacemente attaccate alle for- 
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me del Comune medioevale, sembra aver serbato dei tempi me- 
dioevali la dominante passione religiosa”. Cinquantasei sono le 
confraternite elencate nel 1606 dal Buontiglio e Costanzo (pp. 37- 
66), quasi tutte gia esistenti al tempo del soggiorno di Polidoro in 
citta: i Verdi, i Rossi, gli Azzurri, i Bianchi, quelle della Madonna 
di Portosalvo, del Soccorso, delle Grazie di Bordonaro e di Terra- 
nova, quelle che si appoggiavano — come a Napoli negli anni trenta 
i Bianchi della Giustizia — agli ordini francescano e cappuccino, 
quella di San Giacomo al Cammaro, di Sant’Elena, di San Giuliano, 
dei Catalani, dei cocchieri, dei falegnami, dei coiari, dei tagliapietre 
e cosi via. Come a Napoli, e forse pit, vi erano diffuse le pratiche 
perduranti della flagellazione comunitaria, dell’espiazione dei di- 
sciplinati, delle quarant’ore, dell’accompagnamento dei condanna- 
ti al ‘ben morire’, delle agghiaccianti processioni neomedioevali 
dell’ Agonia, con la bara e il sacramento. 

La difesa dell’autonomia cittadina, i privilegi e le esenzioni ot- 
tenuti anche da Carlo V avevano causato una condizione di ‘liberta 
religiosa’ alquanto particolare; punto delicato d’accesso di un’isola 
‘contaminata’ dal luteranesimo e dall’eresia per la vicinanza con la 
“pestifera” Calabria (L. Paramo, De origine et progressu Offict 
Sanctae Inqutsttionts, Madrid 1598, p. 199) Messina aveva cacciato 
con un tumulto nel 1516 l’inquisitore Melchior Cervera, e nel 1537 
—a detta di un rapporto dell’altro inquisitore Arnaldo Albertini 
(C.A. Garufi, Contributo alla storia dell’ Inquistzione in Sicilia nei 
sec. XVI e XVII, in “Archivio Storico Siciliano” 1914, pp. 272-273) — 
viveva da pit di vent’anni senza controllo religioso alcuno. I rap- 
porti con Napoli e la Calabria, con il circolo di Valdés, con Vermi- 
gli, Ochino e i loro, erano fitti e mantenuti da un manipolo, com’é 
ovvio, specie di agostiniani, minori francescani e cappuccini — fra 
cui Eremio da Tripedi, Lorenzo Romano, Paolo Ricci, Andrea de 
Lucia, Petruccio Campagna, Francesco Pagliarino — che saranno le 
prime vittime, a partire dagli anni quaranta, dei primi processi della 
ripresa inquisitoriale. Nel monastero di San Niccolé |’ Arena veniva 
inoltre stesa la prima redazione del libretto principe dell’ evangeli- 
smo italiano, il Bevefrcto di Cristo, e fra Messina e Catania i vescovi 
Caracciolo, Verdura, Spadafora e l’altro degli Spadafora—l’oratore 
Bartolomeo — ne costituivano un nucleo autorevole di sostegno, 
ben presto in rapporto coi circoli di Napoli e poi di Viterbo (Garu- 
fi, Contributo cit., 1914, pp. 272-292; 1915-16, pp. 308-314; S. Ca- 
ponetto, Origini e carattert della Riforma in Sicilia, in “Rinascimen- 
to” 1956, pp. 228-240). 

La situazione doveva essere giunta a un punto difficile di rot- 
tura nel 1542-43, quando il citato vescovo di Patti Arnaldo Alberti- 
ni dapprima si lamentava del fatto che “il Viceré non tanto favoriva 
il S. Officio” — e d’altronde come poteva essere diversamente se la 
cancelleria imperiale era stata negli anni venti e trenta piena di era- 
smiani, come il fratello di Valdés, Alfonso, e se lo stesso Carlo V, nel 
1536, aveva assistito entusiasta e commosso alle prediche napoleta- 
ne di Ochino? — e poi emanava un significativo editto rivolto a ‘re- 
ligiosi e seculari’ ... quod ... non pubblichino, né disputene pubbli- 
camenti conclusioni tanto in theologia, comu in philosophia’ (Ga- 
rufi, Contributo cit., 1915-16, pp. 313-314). Da quel momento in 
poi, e specie dentro il decennio del terribile inquisitore Sebastian 
(1547-56) sono centinaia le condanne per eresia e decine gli argen- 
tieri, 1 tessitori, i setaioli, gli stampatori — al cui interno era molto 
forte la colonia tedesca —, persino i pittori, che incorrono a Messina 
nelle accuse dell’Inquisizione. Nei conventi siciliani sono molti i 
frati le cui convinzioni si confronteranno in quegli anni con l’auto 
da fé, il carcere, l’esilio, ’abitino, il rogo; specie fra gli agostiniani, 
i cappuccini e i francescani, i benedettini e i carmelitani. 

Polidoro vivra a Messina il momento di questo trpasso fra una 
religiosita ‘larga’, in cui credere alla giustificazione per fede e pro- 
pagandare l’imitazione di Cristo era in citta norma e non eccezione, 
ed il sorgere primo della mentalita tridentina. Sara proprio per i 
carmelitani, i cappuccini di Ochino, gli agostiniani cui afferiva la 
confraternita dell’ Altobasso, e specie per le congreghe locali— quel- 
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POLIDORO DA CARAVAGGIO 


Celebrazione d’una messa (recto) 
disegno; matita sanguigna; mm. 234 x 202 


Due studi di figure femminili distese 
(verso) 


matita sanguigna 
Londra, British Museum, inv. 1963-4-20-5 


Provenienza: Londra, coll. Sir J. Richardson sen.; poi 
coll. J. Reynolds; poi vendita Sotheby’s 12-3-1963, n. 
116. 

Bibliografia: Ciardi Dupré-Chelazzi Dini 1976, p. 320, 
n. 115; Ravelli 1978; p. 154, nn. 121-122; Gere-Poun- 
cey 1983, p. 229, n. 372; Leone de Castris 1983, pp. 46 
nota 34, 50 nota 59. 


Il foglio, per quanto non perfettamente conser- 
_ vato, é una delle testimonianze pit importanti e 
precoci della nuova attenzione prestata da Poli- 
doro — al passaggio fra Roma e Napoli -— alle for- 
me della religiosita quotidiana, attenzione che si 
concreta anche nell’apertura di un nuovo intero 
settore di studi dal vero. Nel recto la matita san- 
guigna traccia l’appunto lieve ma concluso di 
una funzione religiosa; a sinistra il sacerdote 
colto nel momento dell’elevazione, dietro a lui 
due frati in ginocchio e sul fondo — appena ac- 
cennato — un gruppo di astanti. La dimensione 
dell’evento é piuttosto privata, raccolta, ma non 
per questo il tasso crudo di verita é minore o la 
concentrazione meno densa o sentita; |’impres- 
sione é piuttosto quella d’un piccolo gruppo di 
scampati che si trova a partecipare al mistero 
della consacrazione nella cappella d’un conven- 
to, presumibilmente di francescani. 
Il foglio potrebbe effettivamente essere fra le 
primissime cose disegnate a Napoli. II rapporto 
con l’esperienza romana é freschissimo: il grado 
di naturalismo dello studio é lo stesso di molte 
altre sanguigne della serie delle Lavandaze o de- 
gli Scolari, ed il legame con Rosso e Parmigiani- 
no — si veda ad esempio la figura del giovane fra- Wot resto 
te, col suo panneggio geometricamente scheg- 
giato che rimanda al foglio “michelangiolesco” 
di Francoforte (inv. 523) — assai vivo e determi- 
nante; persino le due figure “sibilline” che com- 
paiono schizzate dentro la sfinestratura sul ver- 
so rimandano subito al rapporto con l’artista 
fiorentino e con quello parmense annodato ne- 
gli anni 1525-1527, nonché allo studio comune 
sugli affreschi della volta Sistina. Tuttavia pit di 
un elemento raccorda il disegno con le prime 
cose meridionali, animate da un medesimo ca- 
rattere: gli astanti del fondo, che preludono a 
quelli del Trasporto di Cristo oggia Capodimon- 
te; la fisionomia manierata e dolce del frate gio- 
vane, che ricorda — prima ancora che il San 
Tommaso dell’ Incredulita Seilern — i tondini in 
“grisaille” della Pescheria, ed. in particolare 
l’Angelo annunciante; \a grafica tutta — infine — 
della sanguigna, rivolta a definire l’ampiezza 
delle forme plastiche e la direzione delle fonti 
luminose con lo stesso metodo adottato nei fogli 
di tecnica analoga preparatori per le due pale 
della Pescheria, cosi in quelli di Vienna come in 
quelli di Londra (catt. V. 11-12, VI.1-3). 
Su questa datazione al 1527 d’altronde i pareri 
espressi (Chelazzi Dini 1976, Ravelli 1978) sem- 
brano tutti concordi. IV.1 verso 
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POLIDORO DA CARAVAGGIO 


Studio di tre figure virili e d’un frate 


disegno; matita sanguigna; mm. 138 x 205 
Firenze, Uffizi, Gabinetto dei Disegni e delle Stampe, 
inv. 6482 F 


Provenienza: Firenze, coll. E. Santarelli 

Bibliografia: Berenson 1903, ed. 1938, p. 405 n. 
20405; Kusenberg 1931, p. 140; Barocchi 1950, p. 
218; Marabottini 1969, p. 327, n. 117; Ciardi Dupré- 


~ Chelazzi Dini 1976, p. 317, n. 85; Ravelli 1978, p. 165, 


- n. 140 


Disegno importante e ben noto, gia ascritto al 
Rosso da Berenson (1903) e Kusenberg (1931) e 
poi al Bachiacca dalla Barocchi (1950); fu resti- 
tuito a Polidoro dal Marabottini (1969), che lo 
datd al tempo messinese accostandolo alla Mes- 
sa del Louvre ed alla Processtone di Windsor. 

Qui lo schizzo dal vero é pit sommario che in al- 
tri casi ed illustra una scena verosimilmente am- 
bientata all’esterno; piuttosto sui gradini di una 
chiesa o d’una “staurita” — gradini cui alludono 
le linee tracciate soto le due figure di destra e la 
loro stessa posizione — che non su una via al pas- 
saggio d’una processione, come ha suggerito il 
Ravelli. A sinistra del frate e del viandante in gi- 
nocchio, dalle braccia allargate come in un’in- 
vocazione, un giovane dall’elegante cappello 


piumato e una figura ammantata di spalle sono 
assorti in discussione. 

Sotto il profilo grafico e formale il disegno ha 
pit d’un rapporto con le altre due sanguigne 
con lo Sposalizio della Vergine (Vienna, Alberti- 
na) e con un San Paolo (Londra, British Mu- 
seum), caratteristiche dello stile di Polidoro al 
passaggio fra Napoli e Messina. Tuttavia deter- 
minanti e risolutivi paiono i confronti con il na- 
poletano Trasporto di Cristo (cat. V1.1) — si veda 
qui il giovane col berretto e li la Maria in giallo 
sulla destra --, specie sotto il profilo della con- 
centrata espressivita e dell’umore stregato e fan- 
tastico; cosi che una datazione al 1527-28 — che 
tenga anche conto del significativo scambio at- 
tributivo col Rosso — sembra la pit congeniale. 
L’attenzione di Polidoro verso il fatto cultuale 
sembra qui— come negli altri fogli di Windsor e 
di Londra (catt. IV. 3-4) — riversarsi per strada, 
alla ricerca delle reazioni e dei comportamenti 
singoli e di gruppo e nel tentativo di cogliere gli 
aspetti pit: eclatanti e coinvolgenti di una reli- 
giosita fortemente emotiva. 


Vans 
POLIDORO DA CARAVAGGIO 
Gruppo di figure ploranti 


disegno; matita sanguigna; mm. 112 x 154 
Collezione privata ; 


Provenienza: Londra, coll. Sir J. Reynolds; poi vendita 
Sotheby’s 28.6.1979, n. 39. 

Bibliografia: Leone de Castris 1983, p. 50, nota 59; 
Giusti-Leone de Castris 1985, fig. 4.3 


Vivacissima impressione dal vero del primo 
tempo meridionale di Polidoro, che descrive ’e- 
sagitato sporgersi ed implorare di un gruppo di 
uomini, donne, frati al passaggio di una qualche 
processione. L’icasticita espressiva e la sintetica 
resa del naturale sono le stesse del foglio prece- 
dente degli Uffizi e di quello che segue, con la 
Processione degli incappucciati, di Windsor, del 
quale questo pare quasi una prosecuzione ed un 
completamento. Molto forte anche il rapporto 
con altre sanguigne del momento di passaggio 
da Napoli a Messina, come le Mendicanti del- 
l’ Ashmolean Museum di Oxford, lo Sposalizio 
della Vergine n. 380 ed il foglio di Donne e vecchi 
n. 398 dell’ Albertina di Vienna 0 ancora il Grup- 
po di donne e bambini dell Ambrosiana; ma lo 
spiritato sapore alla Rosso che ancora vi si legge 
impone data non troppo tarda e richiama anco- 
ra i fogli romani della serie delle Lavandaie o 
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quello con i Giocatori di carte del Louvre (cfr. 
sez. III b). 

Interessante qui la capacita dell’artista di sugge- 
rire il non detto attraverso lo studio delle reazio- 
ni e la retorica dei gesti: la diagonale saliente 
delle teste e quella parallela delle mani tese, il di- 
rigersi degli sguardi verso punti diversi — e c’é 
anche, come di consueto, il personaggio di se- 
condo piano che si volta verso chi guarda — paio- 
no quasi materializzare il passaggio dal fondo in 
avanti di una processione di stendardi, immagi- 
nie reliquie di santi protettori. 

Il foglio fu riconociuto anni fa come di Polidoro 
dal Pouncey, ed in seguito venduto presso Sot- 
heby’s; in alto a sinistra, a penna, il numero 87, 
ed in basso a destra — accanto al timbro della 
raccolta — di nuovo “Ottantasette” per esteso, 
segno di provenienza dalla collezione di un ano- 
nimo raccoglitore conosciuto soltanto per que- 
sta “doppia numerazione”. 


IV. 4 
POLIDORO DA CARAVAGGIO 


Processtone di incappucctati 


disegno; matita sanguigna; mm. 205 x 259 
Windsor Castle, Royal Library, HM Queen Elizabeth 
II, inv. 2349 


Proventenza: Collezioni reali di Giorgio III. 
Bibliografia: Popham-Wilde 1949, p. 295, n. 693 B; 
Marabottini 1969, pp. 223-224, 327, n. 114; Marabot- 
tini 1972, p. 368; Ciardi Dupré-Chelazzi Dini 1973, p. 
573; Kultzen 1973, p. 638; Ciardi Dupré-Chelazzi 
Dini 1976, p. 324, n. 157; Ravelli 1978, p. 177, n. 165; 
Leone de Castris 1983, p. 50, nota 59; Parigi 1983, p. 
107; Giusti-Leone de Castris 1985, fig. 4.1; Washing- 
ton 1987. 


Celebre foglio meridionale di Polidoro, cui gia 
l’attribuisce un’antica iscrizione a penna sul 
margine inferiore. A destra passa una processio- 
ne, con in testa i membri di una confraternita 
laicale incappucciati e avvolti in larghi mantelli, 
cui seguono e si mescolano altri laici a capo sco- 
perto o adorni di bizzari cappelli, forse indicati- 
vi di gruppi professionali; a sinistra, fermi, un 
sacerdote col messale che — per dirla col Ravelli 
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— “si batte il petto come se stesse recitando le ul- 
time suppliche delle litanie”, un chierichetto 
con l’aspersorio ed un curioso personaggio che 
si sporge di sotto a scrutare i volti della folla che 
sfila. E un intensissimo spaccato di vita quoti- 
diana e di costume religioso nel Meridione spa- 
gnolo: a sfilare sono forse i Bianchi della Giusti- 
zia o i Disciplinati della Croce di Napoli, i Ver- 
di, i Bianchi o gli Azzurri di Messina, i protago- 
nisti delle strade, della vita associativa e della 
committenza di immagini nelle due nuove citta 
adottive di Polidoro sul finire del terzo decen- 
nio del secolo. 

Questa d’altronde é la data pit probabile per 
l’esecuzione del disegno; se la grinta feroce del 
sacerdote e l’accentuazione “caricaturale” del 
personaggio alla sua destra ricordano certi brani 
del polittico del Carmine 0 anche dell’Andata al 
Calvario per l Annunziata dei Catalani i caratte- 
ri grafici della sanguigna sono ancora molto si- 
mili a quelli degli analoghi fogli londinesi prepa- 
ratori per la pala napoletana della Pescheria, 
specie dell’esemplare qui illustrato per la prima 
volta con studi per i Santi Pietro e Andrea (cat. 
V.6). 


Il tasso di naturalismo é quello — molto forte — 
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consueto del primo tempo meridionale di Poli- 
doro, ed impressionante é la capacita di resa tat- 
tile nel direzionare le luci e nell’appoggiare le 
ombre. Vi si associa una carica espressiva rara 
nella sua intensita persino per Polidoro, una fo- 
lata aspra di sentore nordico che rammenta gli 
esiti paralleli— ma pit: convenzionali— di Scorel, 
ed apre la strada a Heemskerk e a Kempneer. 


IV. 5 bs 
POLIDORO DA CARAVAGGIO 


Celebrazione d’una messa 


disegno; penna e inchiostro bruno, acquarello, biac- 
ca; mm. 208 xX 303 
Parigi, Louvre, Cabinet des Dessins, inv. 6074 


Provenienza: Parigi, coll. P. Crozat, fino al 1741; poi 
coll. P.J. Mariette, fino al 1775; poi Cabinet du Roi 

Bibliografia: Parigi 1729, tav. LXXXI; Morel d’Ar- 
leux 1797-1827, II, n. 1643; Popham-Wilde 1949, 
p. 295; Borea 1961, p. 223; Pouncey-Gere 1962, p. 
118; Parigi 1967, p. 85, n. 105; Londra 1968, n. 50; 
Viatte-Bacou 1968, n. 39; Marabottini 1969, pp. 
223-326, n. 113; Marabottini 1972, p. 368e, nota 4; 
Ciardi Dupré-Chelazzi Dini 1973, p. 573; Ciardi 
Dupré-Chelazzi Dini 1976, p. 321, n. 128; Ravelli 
1978, pp. 154-156, n. 123; Bacou 1981, p. 60; Leo- 
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ne de Castris 1983, p. 50, nota 59; Parigi 1983, pp. 
106-107, n. 124; Giusti-Leone de Castris 1985, fig. 
4.2. 


Sebbene le condizioni di deterioramento non ne 
abbiano purtroppo consentito il-prestito e l’e- 
sposizione in mostra, questo foglio— appartenu- 
to a Crozat e a Mariette — occupa un posto cen- 
trale nell’intero corpus grafico di Polidoro, ed 
in particolare fra i suoi “studi dal vero” del tem- 
po meridionale. 

Il tema é lo stesso dei fogli del British Museum 
e degli Uffizi (cat. IV. 1, 6) ma qui la scena si di- 
spiega agli occhi del pittore nella sua interezza, 
brulicante di una folla varia ed intensamente 
espressiva che si assiepa caoticamente sotto le 
volte della chiesa e sino all’altare, vera protago- 
nista della cerimonia religiosa. All’estrema sini- 
stra, con lo sguardo rivolto verso I’esterno, una 
possibile raffigurazione del pittore stesso — dalla 
barba lunga e lo sguardo disperato — e forse 
d’un suo garzone. Le figure ammantante al cen- 
tro, in parte inginocchiate e cui un mendicante 
dal largo cappello si rivolge a chiedere la carita, 
sono a mio parere delle donne e non, come sup- 
posto dal Ravelli, dei frati. Frate sembra invece 
il chierico in ginocchio sui gradini che coadiuva 
il celebrante, mentre un laico di fronte legge il 
messale. 

Sotto il profilo tecnico e formale il foglio — per 
lo pit creduto d’epoca messinese — é stretta- 


mente contiguo al progetto complessivo di 
Windsor per la pala dell’altar maggiore della 
Pescheria, e con esso divide il rutilante pittorici- 
smo, la grafia tormentata e la stesura.a macchie 
dell’acquarello. L’affascinante invenzione delle 
donne rinchiuse entro i mantelli — larghe super- 
fici piane esposte alla luce — richiama l’analogo 
motivo ideato ancora a Napoli nella Maria in 
rosa del Trasporto di Cristo al sepolcro; ed alle fi- 
gure di secondo piano di quello stesso dipinto si 
lega qui il brano a sinistra col presunto autori- 
tratto del pittore e con l’allucinata sequenza di 
astanti. Analogamente alla Processione degli in- 
cappucciati di Windsor — dunque -, cui da sem- 
pre é stata avvicinata e con la quale spartisce ca- 
rica espressiva ed impressionante valore testi- 
moniale, questa Messa del Louvre si colloca na- 
turalmente nel cruciale momento di passaggio 
del pittore da Napoli a Messina, sul finire degli 
anni venti, senza che sia pero possibile per ora 
decidere con sicurezza in quale delle due citta 
meridionali questo documento e la scena a cui 
esso rimanda debbano trovare luogo. 

In ogni caso il foglio é uno degli spaccati pit si- 
gnificativi della realta religiosa e devozionale in- 
contrata e vissuta da Polidoro al Sud; il rappor- 
to istituito dal Ravelli limitatamente alla figura 
del sacerdote con la Messa di Bolsena di Raffael- 
lo nelle Stanze serve piuttosto quale singolare 
dimostrazione per contrappasso ad illustrare di- 
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datticamente la dissociazione fra le due anime 

el cristianesimo sotto la spinta delle contraddi- 
zioni d’inizio Cinquecento e|’abisso scavatosi in 
quei pochi anni fra il mondo sereno, di naturali 
gerarchie, illustrato dal maestro e quello ribol- 
lente, in-cerca di nuova identita e di nuove cer- 
tezze, subito e testimoniato dall’allievo di un 
tempo. 


IV.6 
POLIDORO DA CARAVAGGIO 


Celebrazione d’una messa (recto) 


disegno; penna e inchistro bruno; mm. 47 x 64 


Studio di putto, di tritone reggimensola 
e schizzt architettonici (verso) 


disegno, penna e inchiostro bruno; 
Firenze, Uffizi, Gabinetto dei Disegni ¢ delle Stampe, 
inv. 1776 F 


Provenienza: Firenze, antico fondo mediceo (?) 
Bibliografia: Ravelli 1978, pp. 218-219, n. 262; Leone 
de Castris 1983, p. 50, nota 59 


Disegno dal vero d’epoca messinese, che replica 
il soggetto del pit antico foglio del British Mu- 
seum (cat. IV. 1); qui, alle spalle del sacerdote 
che consacra, sono pero un chierichetto che reg- 
ge cero e campanella ed una devota, anch’essa in 
ginocchio. Gli appunti veloci sul verso, invece, 
sono forse relativi — oltre che alla trabeazione 
d’un edificio o d’una cornice di polittico — ad 
elementi plastici di un fregio o di un rilievo. 

La situazione descritta qui nel recto da Polidoro 
é forse meno drammatica e spettacolare che non 
nella Messa del Louvre ma ugualmente se non 
persino pit vera ed analogamente forte e con- 
centrata. Molto bello e naturale il contrasto fra 
latteggiamento assorto e ispirato della donna 
durante l’elevazione dell’ostia e lo sguardo me- 
lanconico del ragazzo che — costante polidoria- 
na — si rivolge al pittore, e allo spettatore, in un 
tipico motivo retorico di coinvolgimento e di 
partecipazione. 

Il tratto di penna nervoso ma capace di densi ef- 
fetti plastici é quello del maturo tempo messine- 
se; caratteristico il tratteggio incrociato nei pun- 
ti pit densamente in ombra, stilema grafico che 
s’inizia a vedere nei disegni del British Museum 
preparatori per la Trasfigurazione del Carmine e 
ricorre poi spesso nei fogli estremi del pittore a 
Parigi (inv. 6073), a Berlino (invv. 26471, 
26465, 26467, 26488) e agli Uffizi (inv. 13377 F, 
12165 F), a Londra infine (inv. 1856-7-12-5). 
Anche sotto il profilo formale le tre figure prota- 
goniste del foglio rimandano agli anni dell’Av- 
data al Calvario per ’ Annunziata dei Catalani e 


dell’ Adorazione det pastori dell Altobasso. 
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IV.7 


Ved 
POLIDORO DA CARAVAGGIO 


Madonna det raccomandati 


disegno; penna e inchiostro bruno; mm. 107 X 120 
Firenze, Uffizi, Gabinetto dei Disegni e delle Stampe, 
inv. 15566 F 


Proventenza: Firenze, antico fondo mediceo (?) 
Bibliografta: / 


L’attribuzione a Polidoro di questo interessante 
disegno dell’avanzato tempo messinese si deve 
alla Petrioli Tofani (1974), ed € stata poi confer- 
mata dalla Forlani Tempesti (1977). Sotto le 
ampie falde del manto della Vergine si assiepa la 
folla che impetra grazie e protezione, in un’en- 
nesima ricreazione interpretativa — da parte di 
Polidoro — di un’iconografia religiosa e cultuale 
di tradizione medioevale e molto amata per tut- 
to il Quattrocento; reinterpretazione d’altronde 
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analoga a quella che egli andava facendo nel 
contempo con l’altra tipologia della croce sago- 
mata (cat. XI b. 7). Il carattere dello schizzo non 
indurrebbe a crederlo preparatorio per una pala 
d’altare con questo soggetto, bensi piuttosto per 
qualche stendardo o gonfalone di confraternita; 
tuttavia le fonti messinesi, dal Samperi al Gros- 
so Cacopardo, testimoniano anche di una folta 
attivita — purtroppo non pit sostanziabile — di 
Polidoro nella manifattura di nuove immagini 
per i tradizionali culti mariani della citta, dalla 
Madonna del Carmine per |’eponima chiesa a 
quella del Rosario per l’ordine dei domenicani, 
a quella infine di Portosalvo per la Confraternita 
locale dei Marinai. 

Il carattere assai sommario e dinamico del tratto 
di penna conferisce al piccolo schizzo grande 
forza espressiva e di comunicazione, ¢ lo associa 
senza difficolta ai vari fogli estremi con Mzracoli 
di Santi divisi tra Firenze, Bayonne e Parigi. 


V. 


A Napoli. L’altare della Pescheria 


Giorgio Vasari, che a distanza di quindici anni o poco pit era 
approdato nella capitale del Viceregno lasciata da Polidoro alla vol- 
ta di Messina, cosi ricorda nelle Vite questo soggiorno partenopeo 
del pittore lombardo: “Polidoro verso Napoli prese il cammino, 
dove arrivato, essendo quei gentiluomini poco curiosi delle cose ec- 
cellenti di pittura, fu per morirvisi di fame. Onde egli lavorando a 
opere per alcuni pittori, fece in Santa Maria della Grazia un San 
Pietro nella maggior cappella; e cosi aiutd in molte cose que’ pitto- 
ri, piu per campare la vita che per altro. Ma pure essendo predicato 
le virtt sue, fece al conte di... una volta dipinta a tempera, con alcu- 
ne facciate; che é tenuta cosa bellissima. E cosi fece il cortile di chia- 
ro e scuro al signore..., ed insieme alcune logge, le quali sono molto 
piene d’ornamento e di bellezza e ben lavorate. Fece ancora in San- 
t’Angelo, allato alla Pescheria di Napoli, una tavolina a olio, nella 
quale é una Nostra Donna ed alcuni ignudi d’anime cruciate; la 
quale di disegno pit che di colorito é tenuta bellissima: similmente 
alcuni quadri in quella dell’altar maggiore di figure intere sole, nel 
medesimo modo lavorate”. 

Si tratta di sicuro del resoconto pit ravvicinato e dettagliato 
relativo al breve anno di attivita napoletana di Polidoro transfuga 
dal Sacco, anche se — com’é stato gia giustamente sottolineato dal 
Marabottini e da altri — in esso finiscono per trovare posto imprese 
ed opere (le decorazioni di facciata, essenzialmente) spettanti con 
tutta probabilita al precedente soggiorno del 1523-24, sottaciuto 
dal Vasari ma ricordato — e proprio con la descrizione di affreschi 
siffatti — dal Summonte. In sostanza i “Iuoghi” di questo secondo 
intemezzo napoletano restano soltanto due: e sono la chiesa di San- 
ta Maria delle grazie a Caponapoli e l’altra chiesetta della congrega 
dei Pescivendoli, intitolata anch’essa alla Madonna delle grazie, la 
stessa che il Vasari — forse in onore ad una dedicazione secondaria 
— chiama di Sant’ Angelo. 

In Santa Maria delle grazie a Caponapoli Polidoro aveva di- 
pinto — lo testimoniano, oltre al Vasari, il D’Engenio (1624), il Sar- 
nelli (1685, ed. 1697) e il De Dominici (1742) — la figura di un Apo- 
stolo a fresco, forse un San Pietro, probabilmente dawvero all’inter- 
no di quella decorazione della tribuna cui in quegli anni attendeva 
il locale Andrea Sabatini — a detta del biografo De Dominici gene- 
roso ospite e protettore di Polidoro a Napoli —e che oggi (se si ec- 
cettua una ridipinta Crocifissione al fondo del coro ed alcune figure 
di santi del giovane Criscuolo, aiuto del Sabatini, sopravvissute nel 
transetto) é perduta. Anche se il romanzesco racconto del De Do- 
minici sulla collaborazione fra Andrea da Salerno e l’irriconoscibile 
reduce del Sacco (col successivo, entusiastico, riconoscimento del- 
la qualita dell’affresco eseguito) fosse da ritenersi una pura inven- 
zione, pure questa prima opera che il Vasari vorrebbe eseguita a 
confronto ed in compagnia dei napoletani sarebbe assai interessan- 
te da ritrovare; senonché la notizia del Sarnelli, che gia nel 1697 la 
diceva scialbata, e l’evidenza della contemporanea veste barocca 
che negli stessi anni — ad opera del Beinaschi e di altri — “rimoder- 
nava” lintero edificio congiurano nel farcela credere irremediabil- 
mente perduta. 

Pia interessante e feconda la vicenda degli altri due quadri ci- 
tati dal Vasari e dipinti per la chiesa dei Pescivendoli, poi Santa Ma- 


ria delle grazie alla Pescheria 0 alla Pietra del Pesce, costruita dalla 
confraternita nel 1526 presso le mura della citta in onore di un im- 
magine miracolosa della Vergine: la grande pala per !’altar maggio- 
re, che incastonava l’antica immagine in una “cornice” di santi, an- 
geli ed anime del purgatorio, ed una pit piccola “tavolina ad olio”, 
pure con la Madonna delle grazie per un altare laterale. 

L’aspetto e il carattere della “cornice”, in particolare, ci sono 
testimoniati non solo da un bel disegno preparatorio complessivo 
conservato a Windsor e da altri studi parziali, ma anche da alcune 
tavole originali che facevano parte della complessa struttura della 
“cona” e che sono state di recente individuate e recuperate. A giu- 
dicare dalle dimensioni dei dipinti superstiti e dalle proporzioni 
suggerite dal foglio di Windsor doveva trattarsi di una pala gigante- 
sca, alta piu di tre metri e larga almeno due metri e mezzo, correda- 
ta da una cornice lignea anch’essa monumentale. 

Polidoro prescelse per essa la soluzione di conservare |’aspetto 
“iconico”, di oggetto miracoloso, dell’antico dipinto della Vergine, 
raffigurando quest’ ultimo trasportato in volo dagli angeli sopra una 
folla di anime purganti in attesa della grazia ed in presenza dei santi 
protettori dei pescatori e pescivendoli, Pietro e Andrea. Le dimen- 
sioni della Madonna antica incisero probabilmente non poco su 
quelle complessive della grande cona, e l’uno e l’altro problema a 
loro volta — incavo per l’icona e monumentalita dell’insieme — sulla 
soluzione tecnica utilizzata infine dal pittore, di certo non molto av- 
vezzo a praticare con tavole di cosi estese e vaste proporzioni; solu- 
zione consistente nel dipingere separatamente i santi, lo sfondo con 
le anime purganti e presumibilmente gli angeli su tavole separate e 
poi assemblate “a posteriori” alla Madonna di centro, i cosidetti 
“quadri... di figure intere sole” citati dal Vasari. 

Gia nel 1624, meno d’un secolo dopo l’esecuzione del dipinto 
e soltanto sessanta anni dopo la descrizione fornitane dal Vasari, ne 
era iniziato lo smembramento; il D’Engenio, nella sua Napoli Sacra, 
menziona ancora due santi laterali ma ricorda anche l’esistenza di 
altre “figure” attorno alla Vergine gia smembrate e vendute ai suoi 
tempi. Nel 1630-34 il Capaccio — grande conoscitore e descrittore 
delle raccolte private napoletane — ne cita quella principale, e cioe 
la “bellissima tavola di Polidoro dove sono dipinte l’anime del Pur- 
gatorio”, fra ii capolavori della collezione di Giovan Simone Moc- 
cia, contrattata ed acquistata “... con tante fatiche... dalla chiesa di 
Santa Maria delle Grazie nella Pietra del Pesce”. 

Memoria di questa dispersione delle altre tavole che assieme ai 
due santi componevano la “cornice” dell’icona é anche nella guida, 
pure seicentesca, del canonico Celano; mentre negli scrittori napo- 
letani di cose d’arte del Settecento — De Dominici, Parrino, Sigi- 
smondo — non v’é pit traccia nemmeno di questo ricordo, e riman- 
gono di Polidoro sul rimaneggiato altar maggiore i soli San Pietro e 
(sic) San Paolo. Nelle numerose Guide locali dell’Ottocento, infine 
si perde persino l’eco della parternita polidoriana dei due dipinti 
residui, ed il solo Galante ne ricorda almeno I’esistenza in loco; cosi 
che gli studi del nostro secolo — se si eccettua un’attenta nota storio- 
grafica del Nicolini — potranno in fine facilmente dare per persa 
lintera pala o addirittura l’intera chiesa della Pescheria, in realta 
sopravvissuta sino al 1968. 
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_ Fig. 29. Napoli, V'altar maggiore di Santa Maria delle grazie alla Pescheria (foto 
ante 1968) 


In quell’anno I’edificio, gia decurtato e modificato dal Risana- 
mento a fine Ottocento, fu abbattuto nell’ambito dei lavori di am- 
pliamento di via Marina, ed i quadri sopravvissuti ricoverati— come 
cosa anonima e di poco conto — presso un Ente di assistenza; sop- 
presso infine anche quest’Ente e passato il suo patrimonio al Co- 
mune di Napoli le quattro tavole restanti sono state di recente indi- 
viduate, riconosciute e restaurate ad opera della Soprintendenza 
per i Beni Artistici e Storici. 

Nonostante tutte le sfortune critiche e conservative la pala 
grande della Pescheria rimane opera determinante per la compren- 
sione dell’iter polidoriano fra Roma, Napoli e Messina; e per pit ra- 
gioni. Prima d’ogni altra cosa perché — stante il ricordo napoletano 
del contemporaneo Vasari, la fondazione della chiesa dei pesciven- 


doli nel 1526 e la prova documentaria dell’arrivo a Messina del pit- 
tore nel corso del 1528 — essa si pud datare con buona certezza “ad 
annum”, é cioé al 1527, divenendo cosi parametro fondamentale 
nella difficilissima ed irrelata cronologia dell’artista. Poi perché 
essa — lo dimostrano gli otto studi preparatori finora rintracciati — 
dové significare il primo approccio di Polidoro alla tecnica e alla di- 
mensione espressiva della pala d’altare, dimensione caratteristica 
del prodotto richiesto dal mercato ecclesiastico meridionale; un ap- 
proccio forse difficile e meditato ma di certo determinante per i fu- 
turi sviluppi messinesi. Ancora perché essa rappresento il banco di 
prova per un nuovo e diverso rapporto con la committenza e con le 
sue esigenze, l’abolizione di un referente singolo, dell’intermedia- 
zione letteraria e di un codice “laico” convenuto e sperimentato, e 
di contro l’acquisizione di una controparte plurale, di un rapporto 
assai pit stretto fra i propri strumenti figurativi e le motivazioni 
ideologiche, i bisogni di immagine di questa. Infine perché essa ci 
testimonia del difficile problema posto in assoluto al pittore “rina- 
scimentale” dal doversi adeguare e proporre in relazione all’imma- 
gine “medievale” e della originale risposta elaborata da Polidoro, 
basata sull’esasperazione — non sulla sfumatura — del rapporto anti- 
co-moderno e sull’accentuazione, grazie agli strumenti della mime- 
si emotiva e della retorica spettacolare, dell’effetto di miracolo e di 
visione improwvisa e salvifica, amplificato e comunicato al pubblico 
per via d’identificazione dalle figure dei santi e delle anime tormen- 
tate. ' 

Nell’affrontare tutti questi nuovi problemi e nel vivere con- 
temporaneamente una serie di esperienze — dai drammi quotidiani 
della citta straziata dalla peste e dalla carestia al differente clima de- 
vozionale — che doverono sembrargli ad essi strettamente comple- 
mentari Polidoro si trové a rivedere in maniera radicale il suo pro- 
prio ruolo di produttore d’immagini ed il senso stesso del suo ope- 
rare artistico; di conseguenza — e in misura non paragonabile a 
quanto contemporaneamente occorreva agli altri scampati dal Sac- 
co, travolti dagli eventi ma sostanzialmente risarciti o confermati da 
molteplici elementi di continuita — a trasformare la sostanza del suo 


Fig. 30. 
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Pietro Negront; politico (part.), Sant’Egidio Montealbino, Santa Maria Maddalena in Armillis 


Fig. 31. Polidoro da Caravaggio, San Pietro (part.), Napoli, Museo di Capodimon- 
te, in deposito dal Comune 


linguaggio figurativo. In cid che rimane della pala della Pescheria, 
che fu la prima tappa di questa trasformazione senza ritorno, e nei 
fondamentali disegni preparatori che ad essa é possibile collegare, 
le modificazioni in atto rispetto alle opere del periodo romano — an- 
che rispetto ai contigui affreschi di San Silvestro al Quirinale, del 
1526 circa—sono molto sensibili ed evidenti. Lo studio dal naturale 
si accentua, si approfondisce ed emerge protagonista nella fase di 
elaborazione ed anche nella redazione definitiva dei dipinti, appli- 
candosi nella definizione di una rete di riferimenti illusivi che com- 
portano e suggeriscono un effetto — estraneo all’esperienza romana 
— di coinvolgimento e di partecipazione visiva del fruitore. 

Il nuovo uso del colore e della luce é dichiaratamente eccessi- 
vo e spettacolare, sfrenatamente sperimentale negli accordi, nei ta- 
gli e negli accostamenti; in questo certo sensibile a quanto poteva 
essere stato elaborato prima del Sacco nell’unita d’intenti e di ricer- 
ca col Parmigianino e specie col Rosso, ma spogliato e distanziato 
dagli effetti puramente speculativi e di “Maniera” grazie al nesso 
sempre profondo con il dato di natura ed in vista di un chiaro fine 
retorico di persuasione e di sbalordimento. Lungamente preparata 


Fig. 32. Polidoro da Caravaggio, Sant'Andrea (part.), Napoli, Museo di Capodi- 
monte, in deposito dal Comune 


dal disegno fino al punto della definizione concreta dell’immagine 
la stesura pittorica rifiuta infine il telaio normativo del disegno stes- 
so per lasciare sempre maggiore liberta al pennello ed al colore, che 
ora raggrumano con precisione punti e particolari di fisica tangibi- 
lita, ora invece si distendono in passaggi veloci di pura suggestione 
visiva. 

Dove si volesse sintetizzare in un tratto solo i termini della frat- 
tura intervenuta al tempo di questa pala della Pescheria, la frattura 
cioé fra il Polidoro romano e quello meridionale ed insieme la frat- 
tura fra questa evoluzione di Polidoro e quella contemporanea dei 
suoi compagni pit prossimi prima della fuga dal Sacco, si potrebbe 
dire che — di contro ad un interiorizzazione sempre pit spiccata e 
diffusa della ricerca artistica, di contro ad una tensione sempre pit 
esclusiva sulla fase della creazione e sulla sua autonomia, sul suo 
“mistero” — la strada imboccata dal lombardo si avvia a privilegiare 
il momento della lettura e della fruizione, il valore d’impatto del- 
l'immagine presso i suoi destinatari ed in “sostanza” la funzione 
pubblica della pittura e del pittore. 
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POLIDORO DA CARAVAGGIO 


Studio per la pala d’altare della Madon- 
na delle grazie cot Santi Pietro e Andrea 


disegno; penna e inchiostro bruno, acquarello, rialzi a 
biacca; mm. 260 X 206 
Windsor, Royal Library, HM Queen Elizabeth I, inv. 
0383. 


Provenienza: 

Bibliografia: Popham-Wilde 1949, pp. 294-295, n. 
690; Bologna 1959, p. 83; Marabottini 1969, pp. 221- 
222, 322, n. 90; Ciardi Dupré-Chelazzi Dini 1976, p. 
324, n. 156; Ravelli 1978 p. 186, n. 185; Leone de Ca- 
stris 1983, pp. 24-26, 30-31; Barricelli 1984, p. 19; 
Giusti-Leone de Castris 1985, pp. 60, 68-69, 274-275; 
Napoli 1985, pp. 11-14, 22-24; Hyerace 1986, p. 402; 
Padula 1986, p. 163; Ravelli 1987, p. 58, nota 21; 
AA.VV. 1987, pp. 440. 


Si tratta del progetto complessivo per la pala 
dell’altar maggiore della Pescheria. Gia il Pop- 
ham, riconoscendolo a Polidoro, lo situava en- 
tro il periodo napoletano o siciliano del pittore, 
accostandolo ai fogli del British Museum corre- 
lati al polittico messinese del Carmine ea quello 
dell’Albertina preparatorio per l’altra Madonna 
delle grazie della Pescheria. Nel 1959 il Bologna, 
per primo, ne segnalava una possibile connes- 
sione — stante la presenza dei santi pescatori — 
con la pala dipinta a Napoli da Polidoro e ricor- 
data dalle fonti, ma ne suggeriva anche contem- 
poraneamente una datazione molto avanzata; 
concorde con questa ipotesi— ma senza operare 
distinzioni con l’altra pala di cui al disegno pre- 
paratorio dell’Albertina — la Chelazzi Dini 
(1976), mentre il Marabottini (1969) — pur dub- 
biosamente — e poi il Ravelli (1978) preferirono 
distaccare definitivamente il progetto di Wind- 
sor sia dal tempo napoletano che dalle opere 
realizzate in citta, per collocarlo invece nel pie- 
no del periodo messinese. I] ritrovamento delle 
tavole napoletane coi Santi Pietro e Andrea, par- 
ti della cona principale di Santa Maria delle gra- 
zie alla Pescheria ed evidentemente correlate al 
foglio in questtone (Leone de Castris 1983), ha 
di recente ribaltato la situazione attribuendo al 
disegno sia un’esecuzione napoletana sia anche 
—stante la datazione del dipinto al 1527, confer- 
mata dai dati storici e dallo stile dei frammenti— 
una datazione certa e sufficientemente antica, 
all’origine del percorso meridionale del pittore. 

In questo progetto sono ben evidenti le linee 
guida dell’opera poi realizzata; al centro il vano 
per l’icona antica della Madonna — sopravvissu- 
ta sino al 1968 — che Polidoro immagina tra- 
sportata in volo da quattro angeli; in basso le 
anime purganti e sullo sfondo una misteriosa vi- 
sione di Castel Sant’ Angelo in fiamme che ritor- 
nera anche nel disegno dell’Albertina per la pa- 
letta dipinta nella stessa chiesa, memoria certa 
dei traumatici fatti romani del 1527 e probabile 
allusione ad una dedicazione secondaria della 
chiesetta all’ Arcangelo Michele; ai lati i due san- 
ti Pietro e Andrea gia definiti — per quanto poi 
realizzati con numerose varianti— nelle loro fun- 
zioni di quinta e di mediazione verso il fulcro del 
quadro; tutt’intorno una pesante cornice con 
colonne e architrave intagliati a girali, di quel 
classicismo esuberante e immaginifico, “baroc- 
co”, che Polidoro esplichera poi — quale “archi- 
tetto” — negli apparati per Carlo V e nei portali 
del duomo di Messina. II rapporto con le sole 
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parti dipinte sopravvissute e con gli altri disegni 
del Louvre e di Vaduz, preparatori per la figura 
del Sant'Andrea, dimostra che il foglio di Wind- 
sor, per quanto completo e “finito”, dové essere 
un primo progetto di massima, probabilmente 
redatto ad uso della confraternita in fase di con- 
tratto; non é da escludere a questo proposito, 
considerata la scelta successiva di dividere la ta- 
vola in pit parti accostate, un ridimensiona- 
mento e una “normalizzazione” dello spazio qui 
destinato agli angeli in volo. 

Per il suo irrequieto pittoricismo, e per le capa- 
cita di sintesi del segno di penna, il foglio — pit 
ancora di quello coevo di Vienna, maggiormen- 
te definito nel contorno — inaugura una propen- 
sione grafica poi sviluppata durante il periodo 
messinese, nei progetti per il polittico del Car- 
mine ed in tanti altri studi. Tuttavia la ricchezza 
ela “pluralita” tecnica, e specialmente l’uso pit- 
torico dell’acquarello e l’uso della biacca, ben si 
sposano con la datazione ancora “alta” al perio- 
do napoletano, e quindi con la prosecuzione di 
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uno stadio di ricerca grafica ancora anteriore al. 
Sacco; notevoli analogie vi sono con altri disegni 
che per pit ragioni conviene credere databili 
agli anni 1527-28, come il Trasporto di Cristo n. 
13396 F, la Donna ammantata n. 13407 FeiTre 
uomini e un frate n. 6482 F degli Uffizi, la Messa 
n. 6074 del Louvre o gli Studi di donne in lettura 
e di figure varie n. 1946-7-13-463 del British 
Museum di Londra. 

Il foglio presenta danni e lacune, ed é stato pe- 
santemente resecato sui lati, in specie a sinistra. 
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POLIDORO DA CARAVAGGIO 
Studio per figure di Apostoli 
disegno; penna e inchiostro bruno; mm. 155 x 68 


Firenze, Uffizi, Gabinetto dei Disegni 
inv. 13389 F egni e delle Stampe, 


Provenienza: Firenze, coll. E. Santarelli 

Bibliografia: Marabottini 1969, p. 340, n. 169; Ciardi 
Dupré-Chelazzi Dini 1976, p. 318, n. 92; Ravelli 1978 
p. 207, n. 232; Leone de Castris 1983, p. 30; Napoli 
1985, p. 22; AA.VV. 1987, p. 440. 


Il foglio ospita tre diverse idee per la figura di 
uno o pit Apostoli stanti e rivolti verso un “cen- 
tro” non meglio identificato ma posto in alto, al 
quale accennano con il volto o con ampi gesti 
delle braccia. Palese l’analogia col “progetto” di 
Windsor per la pala della Pescheria, vuoi sotto 
il profilo compositivo vuoi — nonostante qui la 
tecnica sia quella dello schizzo rapido e somma- 
rio — sotto il profilo grafico. 

Considerata la posizione e gli attributi dell’apo- 
stolo raffigurato, analoghi sia a quelli del San 
Pietro poi realizzato nella pala sia quelli della fi- 
gura corrispondente nel foglio di Windsor, si 
puo ritenere che i tre diversi studi si riferiscano 
tutti all’elaborazione dell’immagine del primo 
fra gli Apostoli, in una fase — testimoniata anche 
dallo studio per il Sant’Andrea ora a Poughkee- 
spie — in cui la rispettiva collocazione dei due 
santi fra destra e sinistra non era stata ancora de- 
finitivamente decisa. 

La straordinaria vivacita e duttilita del segno di 
penna, ripetuto e sovrapposto — privo delle re- 
more di chiarezza costruttiva e di contorno tipi- 
che di molti schizzi a penna del tempo romano 
— si rivede analoga nel Sant’Andrea compagno 
di Poughkeespie e nel citato disegno coevo con 
Donne in lettura del British Museum, e prelude 
allo spinto pittoricismo grafico di fogli messine- 
si piu tardi come quello del Metropolitan Mu- 
seum di New York gia in collezione Baker. D’e- 
poca messinese “tout-court” e collegato all’altro 
disegno n. 13370 F degli Uffizi con Figure sotto 
un colonnato lo ritengono invece il Marabottini, 
la Chelazzi ed il Ravelli. Nella parte bassa del fo- 
glio v’é, accennato, lo studio d’una triplice im- 
botte. 


Wo 
POLIDORO DA CARAVAGGIO 


Studio per un Sant’Andrea 


disegno; penna e inchiostro bruno; mm. 83 X 56 
Poughkeespie, Vassar Art College 


Provenienza: Londra, coll. Sir J. Richardson sen.; poi 
Christie’s, vendita del 10.7.1973, n. 72; poi Basket & 
Day fino al 1976. 

Bibliografia: Ravelli 1978, p. 187, n. 186; Leone de Ca- 
stris 1983, p. 30; Giusti-Leone de Castris 1985, pp. 
61-69; Napoli 1985, p. 22; AA. VV. 1987, p. 440. 


E il primo studio per il Sant’Andrea della pala 
maggiore della Pescheria, ed é stato pubblicato 
nel 1978 dal Ravelli che — pur ritenendolo d’e- 
poca messinese — lo accostava ai fogli col mede- 
simo soggetto del Louvre e di Vaduz. _ vs 
La posizione del santo pescatore € qui assal di- 


versa — croce tenuta con la destra, volto girato a 
destra e mano sinistra sollevata ad pe ie il 
centro della scena — rispetto a quella canonizza- 
ta da tutti gli altri disegni e poi realizzata nel di- 
pinto; a riprova, assieme con la figura di San 
Pietro schizzata in alto a destra nel foglio n. 
13389 F degli Uffizi — anch’essa “invertita” —, 
delle iniziali perplessita del pittore sulla recipro- 
ca dislocazione dei due santi. 

Anche il carattere totalmente informale di rapi- 
do schizzo o di “prima idea” avvicina questo di- 
segno a quello compagno degli Uffizi; persino 
pit spinto che in quello é il frenetico pittorici- 
smo illusivo del segno, e pit forte ancora il rap- 
porto con la grafica dei fogli messinesi prepara- 
tori per il polittico del Carmine e per la perduta 
Madonna e santi ora al British Museum di Lon- 
dra e al Metropolitan Museum di New York 
(cfr. sezz. VIII-[X). L’accostamento di questo 
rapido schizzo a penna con il “progetto” di 
Windsor o gli studi “finiti” di Vaduz e di Parigi 
— arricchiti dalla presenza dell’acquarello o dei 
rialzi a biacca —, o ancora con le sfumate e dense 
sanguigne “dal vero” di Londra preparatorie 
per l Annunciata, da idea della complessita e 
pluralita di modi grafici che Polidoro era in gra- 
do di dispiegare in un solo momento e nell’ela- 
borazione di un unico dipinto. 


V.4 
POLIDORO DA CARAVAGGIO 


Studi per un San Pietro, un Sant’An- 
drea, e di un volto di giovane (recto) 


disegno; matita sanguigna; mm. 98 x 138 


Studi per un Sant’Andrea, d’un viandan- 
te in abiti “modern?” e di un volto di gio- 
vane (verso) 


matita sanguigna 


Londra, coll. Mr. J.A. Gere 


Provenienza: / 


Bibliografia: / 


Questo nuovo, notevole disegno a sanguigna di 
Polidoro si riconnette per caratteri grafici e di- 
mensioni a quello gia noto con gli Studi per 
un’Annunctata (cat. V. 11), e contiene analoga- 
mente pensieri preparatori per la grande pala 
dell’altar maggiore della Pescheria. La figura 
del San Pietro, a destra sul recto, é molto simile 
nella posizione a quella poi realizzata per il di- 
pinto; la testa @ pit china tuttavia e il gesto del 
braccio non ancora rivolto decisamente verso 
l’alto. Molto interessante inoltre quella del Sa- 
n’Andrea, cui si riferisce lo studio finito sul rec- 
to, completo di aureola e panneggio, e quello 
“di movimento” sul verso, forse uno spunto 
tratto dal naturale in vista specie di una felice e 
realistica soluzione del complesso problema del 
rapporto dinamico e compositivo con la croce 
traversa. La posizione delle gambe del santo é 
quella poi adottata nel dipinto ma la torsione del 
busto e della testa é nel senso opposto, verso l’e- 
sterno, in cerca di una asimmetria con il San Pie- 
tro “pendant” che il pittore risolvera poi soltan- 
to grazie ai gesti delle braccia. 

Nel verso, al centro, é un delizioso studio dal na- 
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turale di un passante, del quale Polidoro — per 
strada — ha colto col tratto rapido della sangui- 
gna la spada, le calze e le brache forate, il tabar- 
ro che avvolge la figura e si gonfia sul braccio ed 
il cappello che fa ombra al viso chino. I tre studi 
di profilo che occupano la parte destra del fo- 
glio, e gli altri due del recto, si riferiscono al vol- 
to di un giovane riccio e dai tratti marcati e gros- 
solani, e col loro curioso e denso sapore pre-sei- 
centesco si ricollegano a quelli analoghi di don- 
na e di fanciullo del foglio compagno di altra 
raccolta londinese e degli altri di Bayonne e del 
British Museum (catt. V. 11-12, VIII. 6). 

Il collegamento certo di questo foglio con la 
pala maggiore della congrega di Santa Maria 
delle grazie alla Pescheria, eseguita nel 1527-28, 
amplia ulteriormente le nostre conoscenze sulla 
grafica polidoriana d’epoca napoletana, ed in 
particolare sui caratteri delle sue sanguigne di 
quegli anni. Immediati e cronologicamente de- 
terminanti sono infatti i rapporti— oltre che ov- 
viamente con le altre sanguigne preparatorie 
per i vari dipinti della Pescheria (catt. V. 11-12, 
VII. 1-3) — con la Messa del British Museum, le 
Tre figure e un frate degli Uffizi, lo Sposalizio 
della Vergine dell’Albertina, ed ancora il San 
Paolo di Londra (catt. IV. 1-2, III c. 6, VII. 3). 
Il connubio che vi si legge fra propensioni natu- 
ralistiche, bagaglio manieristico — si veda sul 
recto la figura torreggiante e parmigianinesca 
del Sant’Andrea — e nuova determinazione 
espressiva ne fanno anzi un esempio paradigma- 
tico, e particolarmente loquace, dei raggiungi- 
menti di Polidoro nell’anno del Sacco. 

Il tratto di contorno rettilineo che corre a rita- 
gliare la figura del Sant’Andrea sul recto pare 
confermare l’ipotesi gia avanzata di un abban- 
dono da parte del pittore, intervenuto in corso 
d’opera, dell’idea di una tavola unica (v. il foglio 
di Windsor) a favore — per dirla col Vasari — di 
“figure intere sole” assemblate. 


V5 
POLIDORO DA CARAVAGGIO 


Studio per un Sant’Andrea 


disegno; pennello ed acquarello, rialzi a biacca; mm, 
134 x 59. 
Vaduz, Stiftung Ratjen, inv. R 94. 


Proventienza: Londra, coll. Sir J. Richardson sen.; Mo- 
naco, coll. H. List. 

Bibliografia: Monaco 1977, p. 20, n. 5; Ravelli 1978, p. 
187, n. 187; Leone de Castris 1983, pp. 30, 48, nota 
46; Napoli 1985, p. 22; Padula 1986, p. 162; AA. VV. 
1987, p. 440; Ravelli 1988, p. 20. 


Studio definitivo per il Sant’Andrea della pala 
dell’altar maggiore della Pescheria, presumibil- 
mente realizzato da Polidoro nell’atto di intra- 
prendere la stesura del dipinto. Non solo rispet- 
to al foglio “sperimentale” di Poughkeespie ma 
anche rispetto al progetto complessivo di Wind- 
sor la figura dell’apostolo va definendosi ormai 
con approssimazione sempre maggiore; gia de- 
terminata appare la posizione generale del cor- 
po, la soluzione della mano e del braccio sini- 
stro, con la croce ed il pesce, e quella del braccio 
destro sporto in avanti, sul quale il panneggio si 
modella sino alla spalla e ricade in basso, a for- 
mare un incavo ombroso. Nel breve passaggio 
fra questa fase e quella del dipinto Polidoro avra 
tuttavia ancora il tempo di invertire la posizione 
delle gambe, spostando in avanti la sinistra, e di 
modificare la caduta del panneggio fra di esse, 
nonché di volgere la testa del santo decisamente 
verso l’alto. 

Il foglio é tipico del periodo napoletano del pit- 
tore, ancora saturo delle esperienze periniane e 
parmigianinesche e del ricco vocabolario tecni- 
co (l’uso della biacca, etc.) del tempo romano 
eppure gia prettamente meridionale nelle pro- 
pensioni espressive e nel “pathos” incontenibile 
del personaggio; e trova le analogie pit strin- 
genti con lo studio degli Uffizi preparatorio al 


Trasporto di Cristo al sepolcro di Capodimonte. 
L’esperienza di Polidoro come pittore di chia- 
roscuri gli consente qui di sperimentare fin nel 
dettaglio con gli appoggi di biacca gli spettaco- 
lari effetti di luce forte e discontinua, di baglio- 
re, previsti nel dipinto e resi poi in questo con la 
stesura libera e filamentosa del colore. In alto a 
sinistra l’acquarello steso uniformemente sug- 


gerisce il raddensarsi del fondo scuro nella parte 
alta del dipinto. 


V.6 
POLIDORO DA CARAVAGGIO 


Studio per un Sant’Andrea 


disegno; penna e inchiostro bruno, acquarello; mm. 
143 x 85 : 
Parigi, Louvre, Cabinet des Dessins, inv. 6111 


Provenienza: Parigi, coll. Baudoin; poi coll. St. Morys 
Bibliografia: Marabottini 1969, p. 322, n. 91; Ciardi 
Dupré-Chelazzi Dini 1976, p. 322, n. 137; Ravelli 
1978, p. 187, n. 188; Leone de Castris 1983, pp. 30, 
48, nota 46; Napoli 1985, p. 22; Padula 1986, p. 162; 
AA.VV. 1987, p. 440; Ravelli 1988, p. 20. 


Disegno “finito” per il Sant’Andrea della Pietra 
del Pesce, altra versione dello splendido foglio 
di Vaduz, rispetto al quale palesa una tecnica 
decisamente meno ricca e anche qualche pas- 
saggio piu debole nell’esecuzione. 

Fatto salvo lo stato di conservazione — che non 
é dei migliori — se ne pud tuttavia confermare 
lautografia polidoriana, accettata unanima- 
mente dalla critica a partire dal Gere. 

Gia il Marabottini ne coglieva il rapporto con il 
“progetto” di Windsor, da lui pero ritenuto non 
collegabile alle imprese napoletane e dunque di 
pieno periodo messinese; e d’epoca messinese, 
con oscillazioni fra il quarto e il quinto decen- 
nio, é stato cosi ritenuto anche questo foglio 
(Marabottini 1969, Chelazzi Dini 1976, Ravelli 
1978). I ritrovamento del dipinto al quale é col- 
legato ne ha suggerito — cosi come per quello 
compagno di Vaduz — un’anticipazione crono- 
logica al 1527. 

Rispetto alla versione Ratjen si notano alcune 
leggere varianti nella disposizione del panneg- 
gio e nel grado di torsione del corpo con la cro- 
ce, 


Vit? Vo 
POLIDORO DA CARAVAGGIO 


San Pietro 
Sant’ Andrea 


olio su tavola; rispettivamente cm. 142,5 x 63, 
140 x 64. 

Napoli, Museo e Gallerie Nazionali di Capodimonte, 
in deposito dal Comune di Napoli. 


Provenienza: Napoli, Santa Maria delle grazie alla Pe- 
scheria, fino al 1968; poi Ente Comunale di Assisten- 
za; poi Depositi Comunali di Castel Nuovo. 

Bibliografia:Vasari 1568, ed. 1906, V, p. 151; D’Enge- 
nio 1624, p. 450; Capaccio 1634, p. 858; Celano 1692, 
ed. 1970, p. 1261; De Dominici 1742-45, Il, p. 42; 
Parrino 1751, p. 210; Sigmondo 1788-89, II, p. 366; 
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Galante 1872, p. 308; Nicolini 1925, pp. 266-267; 
Leone de Castris 1983, pp. 21-52; Giusti-Leone de 
Castris 1985, pp. 58-63, 68-69; Napoli 1985, pp. 5-30; 
Palermo 1985, p. 13; Padula 1986, pp. 163, 254; 
AA.VV. 1987, p..440; Ravelli 1987, pp. 39, 53, nota 4; 
Ravelli 1988, pp 20-21. 


Parti superstiti della “cona” di Santa Maria del- 
le grazie alla Pescheria, eseguita da Polidoro al 
suo arrivo a Napoli, nel 1527, i Santi Pietro e An- 
drea occupavano — a destra e a sinistra — la parte 
bassa della tavola; al centro, fra di essi, era l’altra 
asse che raffigurava le Anime del Purgatorio, lar- 
ga almeno 130/140 centimentri e gia acquistata 
da Giovan Simone Moccia al tempo dello 
smembramento dell’insieme, negli anni venti 
del ’600, della cui adesione alle parti esistenti é 
testimonianza in alcune tracce presenti nel fon- 
do e nella mezza nuvoletta di fumo che compare 
in basso ai piedi del San Pietro. Le assi di pioppo 
dei due pannelli ritrovati nel 1982 mostrano tut- 
tavia nel senso dello spessore una assoluta puli- 
zia e precisione di taglio, mentre la zona dipinta 
si conserva spesso intatta in entrambi sino al 
margine estremo nonostante la sovrammissione 
— probabilmente durante il secolo scorso — di un 
listello dorato che il restauro ha poi eliminato; a 
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riprova che l’idea di un’unica grande tavola an- 
cora implicita nel disegno di Windsor (tavola 
che sarebbe stata poi eventualmente “segata” e 
fatta a pezzi nel Seicento) dové subire modifica- 


zioni gia da parte del pittore stesso, presto © 


orientatosi per un assemblaggio attorno al vano 
dell’icona — secondo la dizione del Vasari — di 
“figure intere sole”. Il rapporto con i disegni 
preparatori segnala da un lato l’intenso e labo- 
rioso processo creativo di Polidoro dinanzi alla 
nuova impresa di una grande pala sacra, e dal- 
Valtro il margine di liberta nell’elaborazione che 
il pittore conserv6 fino all’ultimo minuto, carat- 
teristica e funzione principale delle due figure 
rimanendo pur sempre quella di testimonianza 
— attraverso la gestualita e l’espressione — del- 
lattualita e della veridicita dell’apparizione mi- 
racolosa e di mediazione emotiva fra il pubblico 
dei fedeli e immagine di culto. A tal scopo Po- 
lidoro chiarisce anzi gradatamete ed accentua, 
rispeto ai primi progetti, la retorica dei gesti: 
Pietro punta in alto verso il centro della pala il 
braccio sinistro ed Andrea leva ad esso il volto. 
Le due figure presentano in origine una posizio- 
ne di quinta assolutamente simmetrica: entram- 
be avanzano e puntano in fuori la gamba pit 
esterna e retrocedono nell’ombra l’altra, atti- 
rando lo sguardo verso I’asse centrale della com- 
posizione; ma il Sant’Andrea a mezzo della figu- 
ra si torce, ed il gesto in avanti del suo braccio 
destro rompe il facile effetto di simmetria e trac- 
cia invece arditamente una diagonale parallela a 
quella del gesto di Pietro, creando cosi una sorta 
di binario in profondita tramite il quale l’imma- 
gine miracolosa trasportata in volo dagli angeli 
doveva dar l’impressione di avanzare rapidissi- 
ma verso gli spettatori. 

Fisiognomicamente i due santi corrispondono a 
“tipi” prettamente polidoriani ed identificabili 
con facilita in altri dipinti: il San Pietro nel San 
Giuseppe dell’Adorazione dei pastori dell’ Alto- 
basso, il Sant’Andrea nel portatore calvo del 
Trasporto di Cristo ora a Capodimonte 0 nel bar- 
buto magistrato romano di un affresco di Palaz- 
zo Barberini, ed entrambi nei personaggi del 
corteo di cavalieri e ladroni che spicca sul fondo 
della grande Andata al Calvario di Napoli. La 
pittura tuttavia é notevolmente piti fluida e som- 
maria sia rispetto a cid che rimane delle opere 
precedenti sia alle prime cose messinesi; nono- 
stante le notevoli dimensioni della pala e i tempi 
lungamente e documentatamente studiati della 
composizione si ha qui come |’impressione che 
Polidoro abbia dipinto con un tocco, una fogae 
una rapidita “da primo approccio”, memore 
forse di soluzioni tecniche adoperate nella deco- 
razione di facciata ma di certo pressato anche e 
soprattutto da sollecitazioni psicologiche e da 
esigenze di resa del tutto nuove e diverse. Seb- 
bene le analogie con le colonnari figure di San 
Silvestro al Quirinale non possano sfuggire e 
sebbene il tono sulfureo e stregato dei due per- 
sonaggi — cosi come anche la disperata torsione 
muscolare michelangiolesca — rammenti il lega- 
me romano col Rosso e col Parmigianino, que- 
sta nuova qualita suggestiva e visionaria del co- 
lore distacca il Polidoro meridionale da queste 
passate esperienze, pure determinanti, per por- 
lo in una condizione originale, alla radice ideale 
di una linea di ricerca sulle potenzialita anti- 
normative della materia cromatica che dai padri 
del Barocco giunge sino a Goya ed oltre. Nel- 
lincarnato del Sant'Andrea e nel rosa del suo 


manto, nelle mani dei due apostoli, nei pochi 
tocchi con i quali é evocata dall’ombra la sago- 
ma del pesce, questa capacita di suggestione 
emotiva del colore é massima, e massima é la li- 
berta fantastica della pittura; ma anche ai bordi 
delle figure il pennello inaspettatamente ritaglia 
e commenta, con una striscia continua 0 con 
sbavature chiare di luce, la densita della massa 
plastica ed il suo risalto contro la luce intensa e 
lampeggiante del fondo. 

L’attenzione estrema verso le sorgenti e la dire- 
zione della luce — una fonte é nell’incendio che, 
al centro, arrossava il vallone delle anime pur- 
ganti, l’altra in alto a sinistra, su un piano legger- 
mente arretrato rispetto alle figure, che ne ven- 
gono investite di spalle — é uno degli aspetti 
traenti e determinanti del naturalismo di Poli- 
doro e della riuscita dialettica fra naturalismo ed 
espressivita che é la base costitutiva del suo “sti- 
le” meridionale. 

Basta guardare anche alla concretezza plastica 
ed illusiva degli oggetti, delle chiavi e del libro di 
Pietro o della croce di Andrea — venata e stereo- 
metricamente sfaccettata -, alla impressionante 
verita tattile dei piedi dei due apostoli per poter 
dichiarare inaugurato quel capitolo di crescente 
attenzione per la resa dal vero che fara di Poli- 
doro a Messina il pittore “ispano-fiammingo” 
del Calvario dell Annunziata dei Catalani. 


V.9/ V.10 
POLIDORO DA CARAVAGGIO 


Angelo annunctante 


Annunctata 


olio su tavola; entrambi diam. cm. 36 
Napoli, Museo e Gallerie Nazionali di Capodimonte, 
in deposito dal Comune di Napoli. 


Provenienza: Napoli, Santa Maria delle grazie alla Pe- 
scheria, fino al 1968; poi Ente Comunale di Assisten- 
za; poi Depositi Comunali di Castel Nuovo. 
Bibliografia: Vasari 1568, ed. 1906, V, p. 151; D’En- 
genio 1624, p. 450; Celano 1692, ed. 1970, p. 1261; 
Leone de Castris 1983, pp. 27-30; Giusti - Leone de 
Castris 1985, pp. 58-63, 68-69; Napoli 1985, pp. 5-30; 
Palermo 1985, p. 13; Padula 1986, pp. 163 n. 34, 254; 
AA.VV. 1987, p. 440; Ravelli 1987, pp. 39,53, nota 4. 


Una vecchia foto del 1968, anteriore allo sman- 
tellamento dell’altare della Pescheria, segnala 
quale fosse allora e sin dal 1828 — se non anche 
da prima — la posizione di queste due rondelle 
monocrome poste a coronamento dei pannelli 
coi Santi Pietro e Andrea, assieme ai quali sono 
state poi ritrovate e riconosciute. Il “progetto” 

complessivo di Windsor per la pala non aiuta ad 
individuare quale fosse in origine il ruolo e l’ubi- 

cazione prevista per esse dal pittore; é possibile 
supporre tuttavia — considerata l’incongruita di 
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forma e di tecnica con il resto del dipinto — che 
fossero parte integrante della cornice lignea, 
apici presumibili del dipinto stesso. Soluzioni 
analoghe — per quanto prive dell’invenzione mi- 
metica del chiaroscuro a finto rilievo, evidente 
retaggio della tecnica decorativa della pittura di 
facciata — sono documentate in Spagna nei “re- 
tabli” prodotti dalla bottega di Machuca, come 
quelli di San Gregorio ad Ubeda e di San Pedro 
de Osma a Jaén, e nel Meridione nei due polittici 
di Sant’Egidio Montealbino (1543) e di Sorren- 
to (1548) del polidoresco Pietro Negroni ed in 
quello contemporaneo di Ravello dell’altro lo- 
cale Giovan Filippo Criscuolo, tutti palesemen- 
te derivati dai prototipi di Polidoro. Resta tutta- 
via il dubbio se questo fastoso e ridondante 
complemento figurativo della cornice sia da at- 
tribuire alla fantasia del pittore lombardo una 
volta a Napoli, e nell’intento di recuperare alla 
pala “moderna” gli usuali apici con l’Annuncia- 
zione dei polittici locali, ovvero se l’idea—fermo 
restando il successo in zona del prototipo della 
Pescheria — gia esistesse in qualche prodotto 
spagnolo eseguito per una chiesa del Viceregno, 
magari proprio dal Machuca al tempo del suo 
passaggio per Napoli (1519). 

Al di la dei modelli decorativi e di carpenteria, 
tuttavia, Polidoro poté e dové tenere presenti 
singoli esempi con i quali le sue recenti espe- 
rienze romane l’avevano sicuramente posto in 


contatto: prima d’ogni altro il “tondo d’una bel- 
lissima Nunziata” dipinto solo qualche anno 
prima dal Parmigianino per Agnolo Cesi e cele- 
brato dal Vasari. Posa e caratteri parmigianine- 
schi molto spiccati ha infatti proprio ’Annun- 
ciata del tondo di destra della Pescheria, este- 
nuata in un raffinato abbandono che insiste sul 
ritmo lineare continuo della figura serpentinata; 
e sapore romano ha d’altronde anche /’Angelo 
annunciante, la cui sapienza di tocco richiama— 
oltre che Parmigianino — i virtuosismi di Perin 
del Vaga e della rivissuta tradizione raffelesca, 
qui esaltati nelle rapide suggestioni “compenda- 
rie” del ramo contorto e della roccia. Tutto l’ef- 
fetto plastico-luminoso della “grisaille” é in 
realta di grande sapienza e risalto, ed é forse gra- 
zie ad esso — ultima memoria del compagno per- 
duto nel Sacco e di una tecnica oramai abban- 
donata per sempre — e grazie all’invidiabile stato 
di conservazione dei due tondini che si ha dav- 
vero, pit ancora che di fronte ai consunti lacerti 
delle facciate romane, l’idea delle virtti: mimeti- 
che e di rilievo proprie dei prodotti romani di 
Polidoro e Maturino, che “... mai a’ colori non 
poterono dare quella bellezza che di continuo 
diedero alle cose di chiaro scuro, o in bronzo o 
in terretta” (Vasari). 
In sensibile incremento pure rispetto a quegli 
“exploit” decorativi e illusionistici — nonché ai 
putti e alle sante della cappella di Fra Mariano a 


San Silvestro, pur assai simili e cronologicamen- 
te contigui — sembra tuttavia il tasso di naturali- 
smo presente nei due piccoli tondi, anche sul- 
londa e nella tradizione dei molti studi dal vero 
di donne e fanciulli ai quali queste due figure 
strettamente s’apparentano per caratterizzazio- 
ne e naturalezza, da tempo tipicamente polido- 
riana ma forse solo in questo esordio meridiona- 
le emersa cosi con vigore allo scoperto nel pro- 
dotto finito. Degni di essere ricordati in tal sen- 
so sono gli effetti di verita rapidamente ma effi- 
cacemente qui suggeriti da Polidoro nelle mani 
enel profilo della Vergzme, nei capelli, le alied in 
particolare nel panneggio, ora teso e saldo ora 
trasparente e lieve, dell’Angelo, parogonabili a 
quanto realizzato col colore nei pannelli compa- 
gni dei Santi Pietro e Andrea e coi rialzi di biacca 
nei disegni ad essi preparatori. 


V.10 


V.11 
POLIDORO DA CARAVAGGIO 


Studi d’una testa di donna dal vero e per 
un’Annunctiata (recto) 


disegno; matita sanguigna; mm. 110 x 156 


Studi d’un volto di giovane, di due figure 
femmunili stanti e per un’Annunctata 
(verso) 


matita sanguigna 
Londra, collezione privata 


Provenienza: 

Bibliografia: Edimburgo 1969, p. 31; Marabottini 
1969, pp. 322-323, nn. 92-93; Ciardi Dupré-Chelazzi 
Dini 1976, p. 320, n. 116; Ravelli 1978, p. 169, nn. 
148-149; Leone de Castris 1983, pp. 28-30; Giusti- 
Leone de Castris 1985, pp. 61-62, 69, nota 57; Napoli 
1985, pp. 22-23; Padula 1986, p. 163; AA. VV. 1987, 
p. 440. 


II foglio contiene alcuni dei pit intensi e ravvici- 
nati studi dal vero fra quelli— pur numerosi — la- 
sciatici da Polidoro. Sul recto é il volto d’una 
donna, disegnato una volta di profilo e due volte 
di prospetto — lievemente chinato verso il basso 
—, sempre con grandissima attenzione agli effetti 


reali ottenuti dall’incidere della luce sul volume 
della testa; sul verso il busto d’un fanciullo col 
volto appoggiato ad una mano, meditabondo, 
impressionante saggio di acutezza naturalistica 
di sapore nordico, dalle ombre fortemente ac- 
centuate e dalla caratterizzazione plastico-fisio- 
gnomica gia tipica del Polidoro meridionale, an- 
ticipatrice dell’aguzzino del grande Calvario di 
Messina. 

Al tempo messinese la critica ha di conseguenza 
unanimamente datato questi studi, alcuni dei 
quali il Marabottini ha addirittura voluto vedere 
in relazione all’ Incredulita di San Tommaso Sei- 
lern, un quadro che in effetti palesa analoghe ri- 
flessioni sulla reale consistenza plastica dei cor- 
pifra luce ed ombra. In realta i quattro studi per 
un’Annunciata schizzati sul recto, ed il quinto 
accennato sul verso, consentono invece di colle- 
gare il foglio con la fase ideativa della pala napo- 
letana della Pescheria, ed in particolare proprio 
con la figura della Vergine di uno dei due tondi- 
ni in “grisaille” ora in deposito al Museo di Ca- 
podimonte. La posa-e i movimenti dell’Anun- 
ciata, studiati in pit versioni e probabilmente 
con l’aiuto — stante la presenta nel foglio degli 
energici “ritratti” femminili — di un modello dal 
vero, raggiungono nello schizzo piu a sinistra 
del recto la configurazione poi adottata nel di- 
pinto; avvertibile é inoltre con facilita il passag- 
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V.11 recto 


gio dai volti stessi studiati sulla carta dal natura- 
le alla fisionomia “polidoriana” della Vergine, 
dal mento piccolo, il naso accentuato, il labbro 
superiore carnoso e sporgente. 

Prova emblematica come poche del procedi- 
mento lavorativo del pittore, questo foglio s’ap- 
parenta ad alcune sanguigne ugualmente incisi- 
ve e plasticamente determinate: quella di Vien- 
na con lo Sposalizio della Vergine e Venere e Cu- 
pido (cat. II] c. 6), ad esempio, o il Retratto di 
giovane di Bayonne, o ancora il “Retrato de Poli- 
doro” della Fondation Custodia a Parigi, tutte 
del primo tempo meridionale. 


V2 
POLIDORO DA CARAVAGGIO 


Studi d’un volto femminile e di due brac- 
cla per un’Annunciata (recto) 


disegno; matita sanguigna, mm. 206 x 149 


Studio d’una mano con libro aperto 
(verso) 


matita sanguigna 
Londra, British Museum, inv. 1952-1-21-80. 
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Provenienza: Londra, coll. Sir P. Lely; poi coll. W. 
Gibson; poi coll. Lord J. Cavendish; poi coll. L. Col- 
ling - Mudge 

Bibliografia: Pouncey-Gere 1962, p. 117, n. 197; Lon- 
dra 1969, p. 8; Marabottini 1969, pp. 312-313, nn. 60- 
61; Ciardi Dupré-Chelazzi Dini 1976, p. 320, n. 111; 
Ravelli 1978, pp. 169-172, nn. 150-151; Leone de Ca- 
stris 1983, pp. 28-30; Giusti-Leone de Castris 1985, 
pp. 61-62, 69, nota 57; Napoli 1985, p. 22; AA. VV. 
1987, p. 440; New York 1987, pp. 258-260, n. 81. 


II foglio contiene vari appunti tratti dal vero in 
preparazione della figura d’un’Annunciata: il 
volto di prospetto dallo sguardo chino verso il 
basso, le varie posizioni assunte dal braccio de- 
stro, da quello sinistro, dalle dita della mano nel 
tenere un messale e nello sfogliarlo. 

Caratteri e tecnica della sanguigna avvicinano 
questo disegno all’altro analogo di collezione 
londinese, pit denso di appunti e di progetti, e 
per via di questo legame all’ Annunciata in “gri- 
saille” della Pescheria, per la quale si rivela pro- 
babile studio preparatorio. II tasso di naturali- 
smo é analogo, e analoga la cura nel valutare gli 
effetti della luce e la densita delle ombre, a tal 
punto che il Ravelli ha voluto credere in una 
possibile ricaduta su Polidoro della lezione lu- 
ministica antonelliana. II volto di donna del rec- 
to e la mano del verso manifestano in realta 
quell’ approssimazione pit ravvicinata al model- 
lo dal naturale che s’é vista essere caratteristica 
del pittore gia nel suo momento napoletano, svi- 


luppo assieme prevedibile e traumatico del filo- 


‘ne di prelievo diretto dal vero iniziato a Roma 


con le Lavandaie e le Maestre di scuola. Quanto 
alle due braccia schizzate sul recto con segno 
lieve ed elegante della sanguigna queste mostra- 
no, forse persino con pit evidenza che non in al- 
tri disegni coevi, la prossimita e ancora la confi- 
denza con le esperienze del tempo romano: la 
tradizione raffaellesca in quello sinistro, nella 
parte bassa del foglio, armonicamente ripiegato 
e raccordato col busto, e la lezione di Michelan- 
gelo soprattutto in quello destro, posto di tra- 
verso, d’impianto decisamente monumentale. 
L’attribuzione del foglio agli anni napoletani, 
momento mediano di ultimi estri romani e di 
iniziali rivoluzioni, di anticipazioni del tempo si- 
ciliano, risolve probabilmente le perplessita e le 
oscillazioni di parere sulla cronologia da sempre 
esternate dalla critica: precoce secondo Poun- 
cey e Gere e secondo la Chelazzi Dini, del tardo 
tempo romano per Marabottini e decisamente 
degli anni messinesi per Ravelli. 
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V.11 verso 


V.12 recto 


VI. 


A Napoli. II Trasporto di Cristo al sepolcro 


Nella stessa chiesa napoletana di Santa Maria delle Grazie alla 
Pescheria, sede privilegiata dell’ attivita cittadina di Polidoro, un’e- 
dizione della guida del Celano di fine Settecento cita una Deposizio- 
ne di Cristo dalla croce del pittore in aggiunta agli altri suoi dipinti 
pit notie ricordati in precedenza dagli scrittori locali. Questo qua- 

_dro, creduto disperso dalla Ciardi Dupré, che pure aveva raccolto 
e sottolineato — seppure in maniera erronea (Celano 1724 invece di 
Celnao 1792) — la notizia storiografica, pud essere identificato con 
ragionevole probabilita — ove naturalmente si accordi fiducia alla 
“attribuzione” della fonte — con il Trasporto di Cristo al sepolcro per 
lungo tempo presente sul mercato napoletano e poi acquisito nel 
1972 dallo stato italiano per le raccolte del Museo di Capodimonte. 

Gia al momento del suo ritrovamento e della sua pubblicazio- 
ne, infatti, e poi sino ad oggi questo dipinto ha trovato la critica di- 
visa fra sostenitori di una sua collocazione entro il tardo periodo ro- 
mano ed assertori invece di una piena cronologia messinese; ed 
analoghe dispute ed incertezze si sono sempre accompagnate al 
giudizio sul notevole disegno degli Uffizi ad esso preparatorio. Sol- 
tanto il Ravelli— dapprima con qualche oscillazione (1978), poi pit 
recisamente (1982) — si spingeva ad ipotizzarne un’esecuzione en- 
tro il breve momento napoletano, ma senza poter disporre di prove 
conclusive in appoggio e a confronto. 

II ritrovamento delle tavole appartenenti alla “cona” napoleta- 
na per l’altare maggiore della Pescheria e la certa possibilita di rife- 
rire sia queste sia i numerosi disegni ad esse collegate al periodo 
1527-28 forniscono oggi lo scenario indispensabile e gli inoppugna- 
bili confronti per vincolare anche il Trasporto di Cristo a questo mo- 
mento cosi fertile e decisivo: stessa la gamma cromatica brillante ed 
eccessiva, stesso il tasso di naturalismo espressivo crescente rispet- 
to agli anni romani, stessi i legami ancora freschi e vitali con la “ma- 
niera” di Rosso e Parmigianino, stessa la cura per certa definizione 
luministica dei particolari e per certe notazioni preziose — a loro 
modo decorative — poi sempre pit in disuso negli anni di Messina, 
stesse le caratteristiche tecniche dei disegni preparatori piu “finiti”, 
lumeggiati pittoricamente con biacca ed acquarello, in specie di 
quello degli Uffizi per il Trasporto e di quelli del Louvre e di Vaduz 
per il Sant’Andrea. 

L’associazione per costanti figurative del Trasporto di Cristo 
alle tavole eseguite da Polidoro per la chiesa della Pescheria e la col- 
locazione di esso pure nel breve ma intenso periodo del secondo 
soggiorno napoletano sono le ragioni pit forti che spingono a dar 
credito alla citazione settecentesca del Celano ed insieme ad indivi- 
duare la Deposizione di quel ricordo con il quadro oggi a Capodi- 
monte. Le sue dimensioni non consentono di credere ch’esso fosse 
pensato ed eseguito per un altare della pur modesta chiesetta dei 
pescivendoli; piuttosto potrebbe trattarsi di un dipinto di devozio- 
ne privata prodotto per la confraternita consensualmente alla “cor- 
nice” per laltar maggiore e alla Madonna delle grazie per uno degli 
altari minori, soltanto in seguito trasferito nella chiesa ormai rima- 
neggiata e “barocca” ed a seguito di questa sua nuova collocazione 
subito menzionato dalla guida. 

Sotto questo profilo — quello della devozione privata, dell’ela- 
borazione e manipolazione dell’immagine di culto — il Trasporto di 
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Napoli induce anche ad altre considerazioni. Polidoro si era fino ad 
allora provato con altri “momenti” di questa iconografia, per lo piu 
—nel chiaroscuro dell’altare Martelli in Sant’ Agostino, nell’affresco 
del Camposanto Teutonico, nel progetto di Chantilly e nei disegni 
degli Uffizi e del British Museum — Pieta 0 Compianti sul Cristo 
morto. Gia nel foglio n. 6070 del Louvre (cat. VI. 3) 0 in quello di 
collezione siciliana (cat. VI. 4) presentato in quest’occasione — che 
non é escluso siano da considerare in qualche rapporto col quadro 
napoletano — assistiamo invece ad un viraggio della attenzione del- 
lartista verso una diversa tappa dell’azione, di maggior coinvolgi- 
mento e partecipazione, sorta di stazione da Via Crucis basata sulla 
conclusiva esposizione pubblica del corpo di Cristo. Nel disegno 
definitivo degli Uffizi e nel dipinto compiuto — infine — questo mo- 
mento dell’esposizione e del compianto prende veste processiona- 
le, mobile e quasi simbolica, nel mentre scompare ogni riferimento 
“geografico” alle crocio al sepolcro, e diviene un vero e proprio tra- 
sporto. 


Fig. 33. Pedro Machuca, Pieta, Parigi, Louvre, Cabinet des Dessins, inv. 6304 


___ Pare stringersi il legame con quegli appunti dal vero di manife- 
stazioni cultuali di massa che Polidoro andava intanto prendendo 
al seguito e nell’ambiente dei suoi nuovi committenti meridionali, 
per esempio con la Messa del Louvre - che ha con il quadro di Na- 
poli rapporti anche ben pit stretti, e di singolo parallelismo icono- 
grafico nei dettagli — 0 con gli Incappucciati di Windsor. Sul fondo, 
dietro al corpo abbandonato del Cristo, si affaccia la testa barbuta 
probabile autoritratto del pittore, che con la mano al petto indica 
anche, li accanto, la Vergine straziata dal dolore, monito silenzioso 
e rituale nella nuova retorica sacra polidoriana. 

Il Trasporto di Cristo, da quadro incerto e “senza casa” finisce 
con ’assumere valenze di autorevole rappresentativita per i caratte- 
ri assunti dalla svolta napoletana di Polidoro e dalla sua attivita a 
beneficio dei confrati della Pietra del Pesce. 


Fig. 34. Polidoro da Caravaggio (copia da), Trasporto di Cristo al sepolcro, Chat- 
sworth, coll. Devonshire 
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VL1 
POLIDORO DA CARAVAGGIO 


Trasporto di Cristo al sepolcro 


olio su tavola; cm. 81 x 106 
Napoli, Museo e Gallerie Nazionali di Capodimonte, 
inv. Q-1774 


Provenienza: Napoli, Santa Maria delle grazie alla Pe- 
scheria (?); poi coll. F. Colonna; poi coll. I. De Monte- 
mayor - Perrone Capano, sino al 1972. 

Bibliografia: Griseri 1969, p. 73; Longhi 1970, pp. 5- 
7; Abbate-Previtali 1972, pp. 844, 861; Marabottini 
1972, pp. 367-368, 374, nota 3; Bilardo 1972-74, pp. 
168, 170; Ciardi Dupré-Chelazzi Dini 1973, p. 573; 
Napoli 1975, pp. 8, 10; Ciardi Dupré-Chelazzi Dini 
1976, p. 310, n. 23; Previtali 1978, pp. 28, 67; Ravelli 
1978, p. 159; Chicago 1979, p. 104; Causa 1982, pp. 
56, 150; Ravelli 1982, pp. 10-13; Sricchia Santoro 
1982, p. 78; Leone de Castris 1983, pp. 41-43; Giusti 
- Leone de Castris 1985, pp. 50, 58-63, 238-239; Na- 
poli 1985, pp. 23, 26; Gere 1985-86, p. 65; Messina 
1986, p. 4; Padula 1986, pp. 163, 254-255; AA. VV. 
1987, p. 440; Ravelli 1987, p. 52, nota 4; Campagna 
Cicala 1988, p. 114; Ravelli 1988, pp. 17, 20-21. 


Emerso sul mercato napoletano nel corso degli 
anni sessanta questo dipinto — dopo essere tran- 
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sitato in pit raccolte — é stato acquistato per il 
Museo di Capodimonte nel 1972, quando era 
gia stato riconosciuto o pubblicato come capo- 
lavoro dell’artista dalla Griseri e dal Longhi. 
Unanime il riconoscimento della qualita e della 
autografia i pareri della critica si sono distinti sul 
problema della cronologia dell’opera: romana 
ante il ’27 secondo la Griseri, romana 0 napole- 
tana, e poi piu probabilmente napoletana 
(1527-28) per il Ravelli, decisamente messinese 
per il Longhi, il Marabottini, |’Abbate, il Previ- 
tali, la Ciardi Dupré, il Causa infine, con una da- 
tazione addirittura oscillante dal 1528 al 1535 
circa. Soltanto di recente chi scrive ha proposto 
di identificare il Trasporto con quella Deposzzio- 
ne creduta di Polidoro e segnalata da una edi- 
zione della guida di Napoli del Celano (riporta- 
ta da Ciardi Dupré e Chelazzi Dini 1976, ma er- 
roneamente come del 1724; in realta 1792, IV, 
pp. 99-100) nella chiesa di Santa Maria delle 
grazie alla Pescheria, e di sciogliere i dubbi sulla 
cronologia — grazie al confronto con le ritrovate 
tavole della “cona” maggiore della Pescheria — 
decisamente a favore di un’esecuzione napole- 
tana entro il breve periodo 1527-28. 

I rapporti fra il dipinto acquisito nel’72 ei fram- 


menti recentemente riapparsi della “cornice” 
della Pescheria (cat. V. 7-10) sono davvero no- 
tevoli: identica la fisionomia “drammatica” del 
portatore calvo in verde e del Sant’Andrea, iden- 
tica la fattura nei panneggi delle maniche, degli 
abiti, risolta plasticamente per via di creste, di 
nervature luminose, identica l’accentuazione 
naturalistica e la messa a fuoco ossessiva di sin- 
goli particolari — si vedano ad esempio i piedi 
scalzi, crudi pezzi di verita — identica la volonta 
espressiva di sbalordire con macchie di colore 
puro — il rosa del Sant’Andrea, il rosa purpureo 
della Maria in ginocchio, l’arancio carico della 
Maddalena -, poi gradate al loro interno con va- 
riazione acute di tono e di luminosita. 

Ma le analogie non finiscono qui, dentro il setto- 
re dell componenti figurative e formali; si allar- 
gano — lo si é gia accennato — alla nuova capacita 
di Polidoro di affrontare dall’interno il tema sa- 
cro come espressione di una religiosita pit di- 
retta e partecipativa, di un rapporto pit imitati- 
vo ed emozionale fra pubblico e immagine. 
“Apice” dunque, per dirla con Longhi, del Poli- 
doro napoletano il Trasporto di Cristo al sepolcro 
raccoglie tutti i fermenti degli ultimi anni roma- 
ni e allo stesso tempo inaugura e preannuncia i 


termini della svolta messinese. Pid di uno stu- 
dioso ha sottolineato in esso “l’eco diretta della 
stregata fantasia coloristica del Rosso” (Abba- 
te), pit d’uno ha evidenziato il refluire in esso 
dei pensieri e degli studi michelangioleschi in- 
trapresi dall’artista a Roma in compagnia dello 
stesso Rosso e del Parmigianino. Sono tutti ele- 
menti costitutivi e presenti in questo quadro, 
condensati ed elevati a massima potenza espres- 
siva nell’anno del Sacco, cui esso appartiene. 
Accanto ad essi i nuovi fermenti “meridionali”: 
la crescita esuberante ed il nuovo impiego del fi- 
lone di naturalismo gia interno alla ricerca, so- 
prattutto grafica, del Polidoro romano, il diver- 
so “clima sentimentale”, prossimo — per dirla 
con le parole del Marabottini—“... al furor fisico 
dei nordici e degli spagnoli, Machuca sopra 
ogni altro”. Con Machuca in particolare Polido- 
ro dové avere al Sud, a Napoli, un secondo in- 
contro dopo quello precocissimo delle Logge, 
questa volta a distanza: lo dimostra il rapporto 
mai sufficientemente rilevato fra il Trasporto di 
Capodimonte ed il foglio con il Compianto sul 
Cristo morto dello spagnolo al Louvre, certa- 
mente preparatorio per un’opera appassionata 
prodotta per il Viceregno e conosciuta e replica- 
ta pit tardi anche dal calabrese Cardisco nel po- 
littico di Liveri, dalla quale Polidoro seppe trar- 
re i particolari del vecchio portatore calvo dalle 
orbite infossate e della Maria piangente involto- 
lata nel mantello ed insieme i suggerimenti per 
realizzare questo suo primo, drammatico spac- 
cato teatrale in pittura del mistero della Passio- 
ne. “Se ancora poteva esistere un qualsiasi dub- 
bio [ha scritto di nuovo Marabottini] ad inclu- 
dere Polidoro nella pit visionaria schiera del 
manierismo europeo, da Heemskerk a Scorel, 
da Berruguete a Machuca, da Pontormo a Ros- 
so, un dipinto come questo lo sciogliera in 
modo definitivo”. 

Un’ultima notazione doverosa riguarda infine lo 


stato di conservazione del quadro, da sempre e 
da tutti ritenuto invidiabile e grazie a cid rivela- 
tore della vera qualita coloristica del pittore. La 
realta é purtroppo assai meno brillante: inte- 
gralmente ridipinto e forse assottigliato in pas- 
sato gia quando emerse per la prima volta sul 
mercato napoletano, esso fu restaurato di nuovo 
nei tardi anni Sessanta da Leone Lorenzetti, che 
applicé sul supporto ulteriormente assottigliato 
una pesante parchettatura, puli la superficie pit- 
torica originale — in ogni caso cromaticamente 
sorprendente — ed integrd “a tutto effetto” le la- 
cune rivelate dalla pulitura. L’intervento odier- 
no, in occasione della mostra, ha snellito la par- 
chettatura e sanato le lesioni del supporto cau- 
sate dai movimenti non omogenei dei legni, ha 
rivelato la vasta e diffusa rete di lacune— sul cor- 
po del Cristo, il braccio del portatore, la Vergi- 
ne e specie la Maria in giallo—ed ha solo allegge- 
te alcuni interventi di reintegrazione prece- 
enti. 


V1.2 
POLIDORO DA CARAVAGGIO 


Trasporto di Cristo al Sepolcro 


disegno; penna e inchiostro bruno, acquarello, rialzia 
biacca su carta giallo-ocra; mm. 96 X 195. 

Firenze, Uffizi, Gabinetto dei Disegni e delle Stampe, 
inv. 13396 F. 


Provenienza: Firenze, fondo mediceo lorenese (?). 

Bibliografia: Marabottini 1969, pp. 225, 341, n. 175; 
Longhi 1970, p. 5; Marabottini 1972, p. 367; Ciardi 
Dupré-Chelazzi Dini 1973, p. 573; Ciardi Dupré- 
Chelazzi Dini 1976, p. 318, n. 93; Ravelli 1978, p. 159, 
n. 131; Chicago 1979, p. 104; Causa 1982, p. 56; Ra- 


velli 1982, p. 11; Leone de Castris 1983, pp. 42-43; 
Giusti-Leone de Castris 1985, p. 69, nota 60; Gere 
1985-86, p. 65; Campagna Cicala 1988, p. 114. 


E il disegno preparatorio per il Trasporto di Cri- 


sto di Capodimonte, ed é stato ad esso collegato 
nel 1970 dal Longhi nel recensire il volume del 
Marabottini dove per la prima volta il foglio ve- 
niva pubblicato come eccellente esempio del 
eriodo messinese. 

E stato decurtato in basso di una larga fetta, che 
taglia il gruppo principale dei personaggi all’al- 
tezza delle ginocchia e quasi del tutto la figura 
della Maddalena, della quale sopravvive solo la 
sommita della testa e della schiena; tuttavia la 
composizione intera ci é tramandata da una co- 
pia coeva — forse di un seguace nel genere del 
Negroni o del Giordano — conservata a Chat- 
sworth (coll. Duke of Devonshire) ed anteriore 
alla riduzione dell’ originale, dalla quale soltanto 
si pud evincere “in toto” il primo pensiero per la 
figura della Maddalena, totalmente variata nel 
dipinto (fig. 34). 

Le altre variazioni principali nel passaggio fra 
disegno e dipinto riguarderanno ancora i due 
motivi che si son detti maggiormente influenzati 
dal presunto Compianto meridionale del Ma- 
chuca attestato dal foglio del Louvre: il barbuto 
portatore delle gambe del Cristo, che da replica 
fedele e imberrettata di quello pit in alto diverra 
calvo e spiritato contrappunto dell intero grup- 
po, col volto girato verso l’alto, e le due Marie 
del fondo, la pid lontana delle quali — quella dal- 
le braccia celate sotto ai panni — verra poi spo- 
stata in alto a destra della Vergine, al posto del- 
laltra plorante che diverra invece, in basso a si- 
nistra, il grumo raccolto di colore e di passione 
dell’incappucciata in rosa, strumento di nuovo 
equilibrio compositivo e drammatico nel qua- 
dro finito. 

In essi Polidoro accentuera i tempi della sua 


“meridionalizzazione”, assumendo — contem- 
poraneamente alle suggestioni iconografiche e 
formali dello spagnolo a lui pid prossimo — idee 
e spunti del naturale, da quel mondo e da quel 
repertorio di forme di devozione che si vede ben 
rappresentato nella Messa del Louvre. 

Il foglio degli Uffizi, inoltre, presenta larghi ac- 
cenni di paesaggio, con figurine di secondo pia- 
no ed un modesto riferimento al Golgota con le 
croci; l’adozione nel dipinto del fondo scuro, 
appena aperto sulla destra in uno scorcio di cie- 
lo, accentuera il tono misterioso e sacrale di pro- 
cessione ed isolera la torreggiante figura del San 
Giovanni, gia nel disegno forse quella pit pros- 
sima e dipendente dal nesso romano con Rosso 
e Parmigianino. 

La grafica é tipica del breve tempo napoletano; 
erede degli ultimi e pit saldi disegni romani a 
biacca ed acquarello come il Diluvio o il Com- 
pianto del Louvre o | Adorazione dei Magi degli 
Uffizi ma impegnata nel contempo nella resa di 
nuovi effetti pittoricistici, cromatico-luminosi, 
come negli studi per il Sant’Andrea (catt. V. 4-5) 
o nella Figura ammantata n. 13407 F degli Uffi- 
zi. 
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V1.3 
POLIDORO DA CARAVAGGIO 


Prieta 


disegno; penna e inchiostro seppia, acquarello, rialzia 
biacca; mm. 200 x 275. 
Parigi, Louvre, Cabinet des Dessins, inv. 6070. 


Provenienza: Parigi, coll. P. Lenglier; poi coll. St. Mo- 
tys; acquisito nel 1796-97. 

Bibliografia: Borea 1961, p. 221; Marabottini 1966, p. 
145, nota 16; Marabottini 1969, pp. 316-317, n. 74; 
Ciardi Dupré-Chelazzi Dini 1976, p. 321, n. 126; Ra- 
velli 1978, pp. 141-143, n. 95. 


E uno dei numerosi studi di Pietd stesi da Poli- 
doro fra i tardi anni romani e i primi anni meri- 
dionali, e di tutti certamente uno dei pit finiti. I] 
pittore aveva avuto occasione di confrontarsi 
con le varie possibilita del tema gia a Roma, nel- 
la mensa d’altare in chiaroscuro per la cappella 
Martelli in Sant’Agostino (cartonetto al British 
Museum di Londra), nella guasta storietta del 
ciclo del Camposanto Teutonico e infine nella 
“pala” di centro della cappella di Fra Mariano a 
San Silvestro (disegno del Musée Condé di 
Chantilly). Questa versione, tuttavia, é piuttosto 


un Compianto - Trasporto di Cristo che non una 
vera e propria Pietd, secondo una capacita sotti- 
le propria di Polidoro di indagare i vari momen- 
ti del dramma che é palese anche in due concisi 
disegni a penna (invv. 1487 E, 15073 F) degli 
Uffizi; ed in questo s’avvicina alle idee poi con- 
cretate dall’artista a Napoli nel quadro che é 
oggi a Capodimonte. 

La datazione di questo foglio é stata oggetto di 
divergenze critiche: la Borea e la Chelazzi Dini 
lo ritengono di data estrema, verso il 1541, ene 
osservano il forte michelangiolismo che addebi- 
tano ad un presunto ritorno a Roma del pittore; 
il Marabottini e il Ravelli—a ragione—ne sosten- 
gono invece una collocazione nei tardi anni ro- 
mani, notandone la stretta analogia con le figure 
maggiori della cappella di Fra Mariano. In real- 
ta lindubbio sapore michelangiolesco é ele- 
mento tipico — come abbiamo visto — delle ri- 
flessioni polidoriane attorno al 1526-27. Ad 
esso si coniugano e si stratificano, nel foglio, 
paurose apparizioni di personaggi alla Rosso sui 
due lati estremi della composizione e — nel saldo 
e compiaciuto disegno del Cristo e della Madda- 
lena —tangenze con |’estetica di Perino e persino 
di Peruzzi, a riprova della estrema complessita 
ed originalita di scelte propria di Polidoro negli 
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La composizione, affollata e raddensata “a mu- 
raglia” é quella tipica in particolare degli esordi 
meridionali; la tecnica é quella assai ricca e rav- 
vivata dai rialzi a biacca che scompare, gradata- 
mente ma senza scampo, nella grafica del Poli- 
doro messinese. 


VI.4 
POLIDORO DA CARAVAGGIO 


Compianto sul Cristo morto 


disegno; penna e inchiostro bruno, acquarello, rialzi a 
biaca su carta grigio-azzurra; mm. 215 x 185 
Palermo, collezione privata. 


Provenienza: Collezione privata. 
Bibliografia: / 


Il foglio € una bella testimonianza — finora sco- 
nosciuta — della grafica polidoriana del periodo 
1527-28; le caratteristiche tecniche essendo in- 
fatti del tutto analoghe a quelle dei disegni pre- 
paratori per i dipinti napoletani della Pescheria, 
da quelli di Vaduz e del Louvre per il Sant’An- 
drea della cona principale a quello degli Uffizi 
per il Trasporto di Cristo al sepolcro. Non é anzi 
da escludere che questo Compianto — elabora- 
zione del tema gia studiato nel foglio n. 6070 del 
Louvre (cat. VI. 3) — debba ritenersi un primo 
pensiero proprio per il dipinto napoletano, ora 
a Capodimonte; la figura di scorcio della Mad- 
dalena potrebbe aver pesato sulla trasformazio- 
ne finale subita nel passaggio dal disegno degli 
Uffizi al quadro, ed analogo peso — questa volta 
sulla Maria incappucciata in rosa, assente dal fo- 
glio degli Uffizi — potrebbe aver avuto I’accar- 
tocciata figura della Vergine, posta anche qui in 
basso a sinistra. Ancor pit evidenti che nel pro- 
getto finale — se possibile — sono qui i riferimenti 
al clima della Maniera romana appena ante il 
Sacco; a Rosso — cui si ispirano i portatori—, a 
Perin del Vaga — dal quale sembra mutuato |’e- 
legante abbandono del corpo di Cristo -, a Par- 
migianino infine, cui rimandano i sinuosi ma- 
nierismi di alcune figure, specie di quella della 
Maria che regge il braccio sinistro del Cristo, si- 
milissima anche all’Axnunciata in grisaille della 
Pescheria e a molte presenze femminili degli ul- 
timi fogli romani. 

La data 1527 sembra dunque calzare a pennello 
per questo nuovo foglio di Polidoro; e l’antica 
provenienza siciliana dalla raccolta Malvagna, 
oltre a testimoniare il caso raro della permanen- 
za isolana di un esempio grafico dell’artista, 
pare indicare il fatto, gia suggerito dal disegno 
degli Uffizi e dalla copia di Chatsworth, che gli 


studi napoletani di Polidoro finissero per transi- 
tare assieme al pittore in Sicilia. 

In alto a sinistra ed all’estrema destra nel foglio 
vi sono chiari accenni al Golgota e alle croci ed 
al sepolcro, ancora conservati in parte — o in 
toto, se si presta fede ad alcuni tratti di penna 


presenti nella parte bassa della copia di Chat- 
sworth — nel progetto degli Uffizi e poi invece 
aboliti nel dipinto; presso il sepolcro, nell’om- 
bra di una grotta, compare distante una figura 
barbata e ammantata, forse un primo pensiero 
per la dislocazione dell’autoritratto del pittore. 
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VIL. 
A Napoli. La Madonna delle grazie per la Pescheria 


Quando, nel 1968, la chiesa di Santa Maria delle grazie alla Pe- 
scheria fu definitivamente demolita — e con essa l’altare maggiore 
dove ancora si trovavano i quattro pannelli della “cona grande” — 
gia da tempo non v’era piti traccia della “tavolina a olio, nella quale 
é una Nostra Donna ed alcuni ignudi di anime cruciate”, citata li 
anch’essa dal Vasari come opera “bellissima” di Polidoro. L’ultimo 
accenno che la riguarda nelle fonti locali ci viene fornito infatti dal- 
lo storico De Pietri, che nella sua Historia Napoletana del 1634 cita 
in chiesa una “tavola dentrovil’imagine di Nostra Signora, opera di 
Polidoro”; le guide pit tarde della citta, a partire da quella in gene- 
re dettagliata e ben informata del canonico Celano (1962), non ne 
faranno invece pit’ menzione. 

La storia critica recente di questo dipinto si intreccia con quel- 
la della cornice di “figure intere sole” dipinta dal pittore attorno al- 
Vicona della Madonna cui la chiesa era stata dedicata. Il Marabotti- 
ni, nel 1969, tendeva — sulla base di un precedente accenno del Bo- 
logna (1959) — a far convergere unicamente in relazione a questa 
paletta della Madonna delle grazie i “progetti” di Windsor e dell’ Al- 
bertina di Vienna, in realta iconograficamente distinti, e nel con- 
tempo — perso di vista il soggetto della “cornice” — riferiva alla pa- 
letta stessa il ricordo del Capaccio relativo ad una tavola con “l’ani- 
me del Purgatorio” acquistata presso i pescivendoli dal collezioni- 
sta Giovan Simone Moccia ante il 1630, non considerando le testi- 
monianze alternative del D’Engenio e del De Pietri. Una confusio- 
ne analoga fra i due dipinti, con in pit uno slittamento cronologico 
del tutto ad anni di molto posteriori al 1527 — con l’ipotesi di un ri- 
torno a Napoli da Messina —é nel catalogo della Ciardi Dupré e del- 
la Chelazzi Dini (1976), mentre in quello del Ravelli il foglio di 
Windsor e gli altri ad esso collegati finiscono piuttosto per docu- 
mentare un’opera dichiaratamente messinese, e quello dell’ Alberti- 
na, giustamente distinto da questi e datato al 1527, rimane unica te- 
stimonianza della paletta della Madonna delle grazie eseguita a Na- 
poli per la chiesa della Pescheria. 

Nelle sezioni precedenti si € gia visto e chiarito come il gruppo 
di disegni Windsor-Vaduz-Parigi (catt. V. 1-5) debba ritenersi in 
connessione con la pala maggiore dipinta da Polidoro per quella 
chiesa, pala che trasformava l’icona della Vergine in una Madonna 
delle grazie o delle anime purganti fra i Santi Pietro e Andrea, protet- 
tori dei pescivendoli. Ben diverso il progetto testimoniato dal foglio 
dell’ Albertina, che si riferisce ad una moderna e solitaria raffigura- 
zione della Madonna delle grazie e si collega convenientemente alla 
citata “tavolina” ricordata dal Vasari separatamente dalla “corni- 
ce” dell’altar maggiore. La perdita di questo secondo dipinto, di 
minori dimensioni, data al XVII secolo, epoca che dové vedere la 
ristrutturazione “in stile” della chiesetta e lo smembramento par- 
ziale — gia ricordato del D’Engenio nel 1624 — anche delle tavole 
che componevano la pala principale, ad una delle quali-— quella del- 
la parte inferiore, con le anime purganti — deve riferirsi il malinteso 
passo del Capaccio. Mentre della pala maggiore, tuttavia, restano 
oggi, oltre ai disegni, almeno quelle parti di dipinto scampate allo 
smembramento seicentesco (catt. V. 7-10) la “tavolina a olio” con 
la “Nostra Donna e alcuni ignudi di anime cruciate” non é invece 
piu riapparsa ed il “progetto” dell’ Albertina, con gli altri disegni ad 
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esso collegati, rimane quale unica testimonianza dell’invenzione 
polidoriana. 

La data d’esecuzione anche di quest’ultimo dipinto — pur indi- 
pendentemente dalle valutazioni sulla possibilita di un tardivo rien- 
tro a Napoli di Polidoro — sara il 1527, l’anno immediatamente suc- 
cessivo alla fondazione della nuova chiesa della consorteria dei pe- 
scivendoli, l’anno nel quale il pittore — di passaggio per la capitale 
del Viceregno — entrava in contatto con questi suoi nuovi e appas- 
sionati committenti. Lo dimostra la serie delle derivazioni locali di 
questa fortunatissima paletta, la pit: antica delle quali — quella del 
calabrese Marco Cardisco dipinta per la cattedrale di Massalubren- 
se — era al centro di un polittico che i documenti ricordano commis- 
sionato appunto nel 1527. Lo dimostra l’esame stesso del progetto 
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Fie 35. Polidoro da Caravaggio, Madonna delle grazie, Porto, Esquela de Bellas 
rtes 


Fig. 36. Marco Cardisco, Madonna delle grazie, Grottaglie, chiesa dei Gesuiti 


grafico dell’Albertina, del quale unanimamente la critica ha sempre 
evidenziato il forte carattere romano, perinesco e parmigianinesco, 
e del quale esiste presso il British Museum una copia parziale ascri- 
vibile ad un pittore napoletano, Giovan Filippo Criscuolo, nonché 
degli altri disegni collegati all’ideazione della “tavolina”, tutti per 
pit motivi databili agli anni del documentato soggiorno napoleta- 
no: le due sanguigne nn. 363 e367 pure dell’Albertina, ad esempio, 
del tutto analoghe alle ultime prove romane della serie delle Lavan- 
daie e agli altri studi preparatori per l’Annunciazione napoletana 
della Pescheria, 0 anche il poco conosciuto foglio a penna ed acqua- 
rello della Escola Superior de Belas Artes di Porto — che propone 
un’ulteriore variante del tema —, similissimo anche nella tecnica ir- 
ruenta e pittorica al progetto di Windsor per la cornice principale 
della Pescheria. 

In quegli anni, nella Napoli tormentata dalla peste e dalla care- 
stia provocata dalle manovre d’assedio dei francesi di Lautrec, 1’i- 
conografia della Madonna delle grazie, o del suffragio, o delle ani- 
me purganti— gia molto cara alla devozione meridionale -, dové su- 
bire un notevole ulteriore rilancio, cosi come quelle per i santi pro- 
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Fig. 37. Marco Cardisco, Madonna delle grazie e santi, Napoli, Santa Maria delle 
grazie a Caponapoli 


tettori e salvifici Michele, Sebastiano e Rocco. II prototipo polido- 
resco dové innovare in chiave romana, manierista, “moderna”, 
drammatica, un modello di stampo lombardo o umbro-lombardo 
che nei quindici-venti anni precedenti aveva dato esempi anche no- 
tevoli in loco: dal perduto scomparto di polittico di Pedro Fernan- 
dez per Santa Maria delle grazie a Caponapoli alla tavola del giova- 
ne Alibrandi per l’omonima chiesa di Salerno, dal trittico di Sabati- 
ni a San Valentino Torio fino alla pala di Agostino Tesauro per 
Cava dei Tirreni. Le nuove Madonne delle grazie successive al ’27, 
dello stesso Andrea Sabatini a Capriglia, di Marco Cardisco a Mas- 
salubrense e in Santa Maria delle grazie a Caponapoli, di Giovan Fi- 
lippo Criscuolo in Santa Maria di Costantinopoli—sempre a Napoli 
—, testimoniano, sebbene a diverso livello, come la lezione icono- 
gratica e figurativa pit apprezzata ed imitata dagli artisti locali nel 
quadro di Polidoro fosse quel nuovo, particolare e ravvicinato rap- 
porto di colloquio, di tormento e assieme di certa salvazione, fra le 
anime del Purgatorio e la Vergine benefica che i disegni sopravvis- 
suti del lombardo per la “tavolina” della Pescheria ci tramandano 
efficacemente. 
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VIL.1 
POLIDORO DA CARAVAGGIO 


Studio per una pala d’altare con la Ma- 
donna delle grazie 


disegno; penna e inchiostro bruno, acquarello; mm. 
365 X 252. 

Vienna, Graphische Sammlung Albertina, Sc. R 380 
inv. 313. 


Provenienza: Londra, coll. Sir P. Lely. 

Bibliografia: Stix-Frohlich Bum 1932, n. 480; Pop- 
ham-Wilde 1949, p. 295; Bologna 1959, p. 83; Mara- 
bottini 1969, pp. 222, 321, n. 89; Ciardi Dupré-Che- 
lazzi Dini 1976, p. 322, n. 139; Ravelli 1978, pp. 157- 
158, n. 128; Ravelli 1982, p. 13, nota 9; Leone de Ca- 
stris 1983, pp. 24-25; Giusti-Leone de Castris 1985, p. 
63, 69, 274-275, Napoli 1985, p. 24; Hyerace 1986, p. 
402; Vargas 1986, p. 67; Ravelli 1987, pp. 58-59, note 
21-23. 


. Progetto per la “tavolina” con la Madonna delle 
grazie per la chiesa napoletana della Pescheria, 
gia collegato in vario modo dal Popham e dal 
Wilde, dal Bologna e dal Marabottini all’altro 
“progetto” di Windsor e alle opere eseguite da 
Polidoro per la confraternita dei pescivendoli 
citate dal Vasari. La Madonna ed il bambino ap- 
paiono circondati da una cortina di nubi e da un 
gruppo d’angeli; in basso le anime del Purgato- 
rio immerse nelle acque di un fiume, sulle cui 
sponde — valicate da un ponte — si affaccia la vi- 
sione di Castel Sant’ Angelo in fiamme, gia vista 
in posizione analoga nello studio preparatorio 
per la pala maggiore eseguita da Polidoro per la 
stessa chiesa e forse da riferirsi a quella dedica- 
zione secondaria dell’edificio all’ Arcangelo Mi- 
chele ricordata sempre dal Vasari. Tutt’attorno 
é studiata nel dettaglio la cornice marmorea, o 
lignea, della tavola, meno monumentale di quel- 
la della pala maggiore cosi come documentata 
dal foglio di Windsor ma ugualmente aulica e 
classicheggiante, moderna e romana, e simile 
nella struttura alla “vera” incorniciatura mar- 
morea ideata da Polidoro per i portali laterali 
del Duomo di Messina; spiccano le due soluzio- 
ni — marmorizzata o a racemi tortili — proposte 
per colonne ¢ lesene, il forte timpano classico e 
i fregi esuberanti a girali di foglie, putti e stem- 
mi, che ornano l’architrave e il basamento, ar- 
ricchiti in basso da gonfie mensole “portanti”, a 
volute, ipertrofiche e di sapore tardo antico, che 
ben motivano la vecchia scritta a penna sul mar- 
gine inferiore del foglio con |’ascrizione a Giulio 
Romano. A Giulio e all’ambiente d’immediato 
post-raffaellismo — sebbene anche a Perino e, in 
parte, a Parmigianino — effettivamente ancora 
allude tutto il disegno, del quale é gia stata evi- 
denziata in passato la “grazia alquanto compas- 
sata” e certa filiazione ideale dalla Madonna di 
Foligno di Raffaello, e del quale si potrebbe an- 
cora commentare un qualche tasso di ambiguita 
nella raffigurazione delle anime in pena, per 
meta vere immagini di tormento e per meta tri- 
toni e sirene di classica iconografia. 

La grafica del foglio é anch’essa analoga a quella 
dei disegni databili agli anni romani o al limite a 
quelli del passaggio fra Roma e Napoli, in parti- 
colare al Compianto o alle Cucitrici del Louvre 
(nn. 6070, 7127) o ai due fogli con le Scolare ela 
Maestra di scuola nn. 1946-7-13-463, 1957-4-13- 
1 e alla sanguigna — forse tra le prime cose napo- 
letane — con la Messa del British Museum di 
Londra; in qualche modo cioé distante dal pit 
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avanzato e meridionale pittoricismo del “pro- 
getto” di Windsor e degli altri fogli connessi al- 
Pideazione della pala per l’altar maggiore della 
Pescheria. 

Lungi, tuttavia dal poter significare una con- 
grua distanza di anni e di esperienza, cosi come 
supposto dal Marabottini e dal Ravelli, questo 
rapporto fra i due progetti per le opere-cardine 
del soggiorno napoletano potrebbe forse alme- 
no far supporre una lieve anteriorita del foglio 
di Vienna — e dell’impegno ad esso legato — ri- 
spetto a qullo di Windsor ‘ed alla commissione 
della “cornice” principale; ipotesi che colloche- 
rebbe questo e gli altri studi connessi dell’ Al- 


bertina alla radice del breve soggiorno napoleta- 
no e dell’intera esperienza meridionale. 

Il foglio, proveniente dalla raccolta di Sir Peter 
Lely, fu creduto di scuola fiorentina da Stix e 
Frohlich Bum e restituito a Polidoro nel 49 da 
Popham e Wilde. 


POLIDORO DA CARAVAGGIO 


Studio per una Madonna delle grazie 


disegno; matita sanguigna; mm. 185 x 104. 
ee: Graphische Sammlung Albertina, Sc. R 479 
inv. 363. 


Proventenza: Parigi, coll. P.J. Mariette. 

Bibliografia: Stix-Fréhlich Bum 1932, n. 177; Mara- 

bottini 1969, pp. 222, 321, n. 88; Ciardi Dupré-Che- 

oe Ze p. ees a 145; Ravelli 1978, p. 159, n. 
; Giusti-Leone de Castris 1985, p. 69; Ravelli 

1987, p. 59, nota 23. , - io 


Il Marabottini ha collegato questo rapido ed ef- 


ficacissimo studio a sanguigna con l’altro foglio 
sempre dell’Albertina di cui al numero a 
dente, supponendo anche per esso un rapporto 
con la fase ideativa della pala con questo sogget- 
to eseguita da Polidoro a Napoli per la chiesa 
della consorteria dei pescivendoli. Sebbene il 
foglio non rechi tracce visibili delle anime pur- 
ganti e proponga in modo diverso la figura del 
bambino, é molto probabile che questo rappor- 
to debba ritenersi valido; lo stile grafico della 
sanguigna é infatti — contrariamente a quanto 
ipotizzato dalla Chelazzi Dini, che lo crede del 
tardo tempo messinese — databile proprio al pe- 
riodo 1527-28, in prossimita del foglio recto- 
verso con la Messa ed alcune Figure femminili n. 
1963-4-20-5 del British Museum, delle Tre figu- 
re virili con un frate n. 6482 F degli Uffizi e del 
presunto San Paolo pure del British Museum di 
Londra, quest’ultimo del primissimo periodo si- 
ciliano. Comune inoltre al progetto finito n. 313 
dell’Albertina é idea dinamica della Vergine 
che appare trasportata da un solido banco di 
nubi cui s’afferrano angeli e putti; idea di certo 
presente anche nel perduto dipinto di Polidoro 
e sviluppata poi dai suoi seguaci meridionali 
nelle loro versioni del tema (catt. VII. 4-5). 

Nel tratto forte ed espressivo di questa sangui- 
gna e nell’allungato manierismo delle figure si 
coglie ancor meglio che nel foglio compagno il 
valore del non dimenticato rapporto romano 
con Parmigianino. II Ravelli ne ha anche giusta- 
mente notato il nesso con il gruppo della Ma- 
donna col bambino presente nel paesaggio con 
Storie di Santa Caterina, affrescato verso il 1526 
in San Silvestro al Quirinale. 


VIL.3 
POLIDORO DA CARAVAGGIO 


Studio di una figura d’uomo in movt- 
mento 


disegno; matita sanguigna; mm. 134 x 10. 
Vienna, Graphische Sammlung Albertina, Kat. II. 
180, inv. 367, 


Provenienza: Parigi, coll. P.J. Mariette. 

Bibliografia: Stix-Frohlich Bum 1932, n. 180; Mara- 
bottini 1969, p. 326, n. 112; Ciardi Dupré-Chelazzi 
Dini 1976, p. 323, n. 147; Ravelli 1978, p. 158, n. 129; 
Giusti-Leone de Castris 1985, p. 69. 


Il confronto con la parte inferiore del “proget- 
to” per la tavola napoletana con la Madonna del- 
le grazie, pure dall’Albertina (cat. VII. 1), con- 
sente di consolidare la supposizione del Ravelli 


che anche questo studio — assieme ai precedenti 
—sia da collegare all’ideazione della pala minore 
della Pescheria. 

La figura nuda, in forte torsione e slanciata ver- 
so l’alto con la testa e col braccio come in un ge- 
sto disperato di supplica, ben s’attaglia infatti 
alla definizione pit compiuta e rawvicinata di 
una delle anime purganti che corredavano in 
basso il quadro oggi perduto. 

Il denso naturalismo proprio del pittore si espri- 
me qui con una vibratile accortezza di sapore 
fiorentino; l’esempio—a Roma — degli studi ana- 
tomici o di figura specie del Rosso o anche di 
Perino poté pesare non poco su scelte grafiche 
di tal genere. Proprio i pit forti legami con I’e- 
sperienza romana e lo stretto rapporto con altre 
sanguigne databili attorno al ’27 o subito prima 
— come la Maestra di scuola del British Museum 
o i fogli preparatori per l’Annunciata della Pe- 
scheria — consentono di distinguere questo stu- 
dio dagli altri analoghi del Louvre e dell’Alber- 
tina connessi alla pid tarda Adorazione dei pasto- 


ri di Messina e di avvalorarne la datazione agli 
anni napoletani. 


VIL.4 
MARCO CARDISCO 


Madonna delle grazie 


tempera e olio su tavola; cm. 177 X 90. 
Massalubrense, ex-Cattedrale. 


Provenienza: Massalubrense, Cattedrale. 
Bibliografia: Giusti-Leone de Castris 1985, pp. 69, 
109, 112, 244, 248-249, 264, 275; Napoli 1985, p. 26; 
Padula 1986, p. 219; Vargas 1986, pp. 66-69; AA. VV. 
1987, p. 440. 


Il calabrese Cardisco, la cui attivita a Napoli é 
documentata con certezza dal 1520 al 1541, te- 
stimonia al massimo livello con la sua figura il 
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peso e l’importanza che i soggiorni di Polidorc 
in citta ebbero per le vicende artistiche locali 
Questa sua Madonna delle grazie, restaurata in 
occasione della mostra e liberata da una grosso- 
lana quanto integrale ridipintura del 1940, é 
pressocché contemporanea a quella realizzata 
da Polidoro per la chiesa napoletana di Santa 
Maria delle grazie alla Pescheria e contribuisce 
in parte ad attestarne |’aspetto e le caratteristi- 
che. Faceva parte, infatti, di un polittico com- 
missionato al pittore il 28 aprile 1527 dalla citta 
di Massalubrense per l’abside della chiesa catte- 
drale, e del quale facevano parte due pannelli 
con le figure di San Giovanni Evangelista e San 
Sebastiano — ai lati della Vergine —, una predella 
con i Dodici Apostolic un registro superiore con 
la Resurrezione affiancata da un Angelo annun- 
ciante e un’ Annunciata, tutti oggi perduti. An- 
che i documenti relativi a questa commessa — 
compreso il menzionato contratto, stipulato dal 
notaio Andrea Cerleone — sono purtroppo per- 
duti, ma furono fortunatamente citati e parzial- 
mente riportati dal vescovo Nepita nel corpo di 
una visita pastorale del 1685, il cui testo mano- 
scritto é conservato presso la Curia Arcivescovi- 
le di Sorrento. 

Anche a voler trascurare il rapporto molto stret- 
to e ravvicinato fra la Vergine e le anime purgan- 
ti— che pure sembra idea da ascrivere al lombar- 
do — sono svariati gli elementi specifici di carat- 
tere polidoriano che fanno supporre un legame 
diretto fra la tavola di Cardisco e quella eseguita 
da Polidoro per i pescivendoli napoletani, pur- 
troppo perduta e della quale non conosciamo 
l’aspetto definitivo ma solo i pensieri preparato- 
ri(catt. VII. 1-3); dalla figura d’uomo barbato al 
centro fra le anime in pena, la cui torsione 
espressiva del viso verso l’alto nonché il gesto 
del braccio in profondita rammentano il San- 
t’Andrea della Pescheria (cat. V. 8), al particola- 
re rivelatore di facile ma forte effetto “naturali- 
stico” costituito dai piedi della Vergine fasciati 
appena dai panni ma dei quali si legge perfetta- 
mente la sagoma, idea introdotta platealmente a 
Napoli da Polidoro nel Trasporto di Cristo pur 
esso forse un tempo alla Pescheria (cat. VI. 1).E 
possibile pensare che tutti questi motivi, queste 
“invenzioni”, fossero contenuti anche nella per- 
duta Madonna delle grazie del 1527, e che da 
essa Cardisco traesse direttamente spunto; ov- 
vero che il calabrese nell’eseguire il suo polittico 
tenesse in considerazione con maggiore liberta 
tutte le opere dipinte da Polidoro per la Pesche- 
ria — si pensi a quei due pannelli citati con l’An- 
nunciazione del registro superiore, che verrebbe 
voglia di credere ispirati a quelli in “grisaille” 
del maestro (cat. V. 9-10) — e da esse cogliesse 
ispirazione. Nell’uno o nell’altro dei casi, tutta- 
via, rimane forte l’impressione di uno spiccato 
marchio polidoresco — ed alla data del 1527 — 
nel dipinto, per la qual cosa, a meno di non voler 
smentire le fonti quando parlano di una fuga di 
Polidoro da Roma a Napoli nei giorni del Sacco 
(luglio 1527), sembra difficile dar credito alla 
trascrizione del Nepita nel punto in cui attribui- 
sce alla data della stesura del contratto (28 aprile 
1527) laffermazione che il pittore avesse gia 
completato, secondo una prassi del tutto inu- 
suale, proprio il pannello centrale con la Vergi- 
ne; molto pit facilmente questa deve essere fatta 
risalire a qualche successiva postilla all’atto 0 
addirittura a qualche nota di pagamento tra- 
scritta e interpolata dal Nepita stesso, cosi che 
Pesecuzione della Madonna delle grazie deve 


86 


VIL3 


meglio ritenersi tutta posteriore all’aprile di 
quell’anno ed alla stipula del contratto di com- 
missione. 

Le conseguenze dell’incontro di Cardisco con la 
Madonna delle grazie e con gli altri dipinti ese- 
guiti da Polidoro per la Pescheria non si limita- 
no d’altronde al solo pannello di Massalubren- 
se, e non solo in esso é possibile reperire larghe 
citazioni dalle opere del lombardo. Nella Ma- 
donna coi Santi Paolo e Andrea di San Giorgio 
Maggiore a Napoli, coeva a quella di Massalu- 
brense, ritorna l’idea del piede velato per la Ver- 
gine, edi due santi— pur inginocchiati-—rivelano 
assai forte l’ascendente dello scampato Sant’An- 
drea di Polidoro; nella Madonna delle anime 
purganti coi Santi Andrea e Marco e, nella lunet- 
ta, San Michele Arcangelo dipinta per Santa Ma- 
ria delle Grazie a Caponapoli, di poco posterio- 
re, ’impianto della Vergine e del bimbo é analo- 
go a quello della versione di Massalubrense e 
dell’altra — pure tutta polidoriana — ora a Grot- 
taglie nella chiesa dei Gesuiti, i santi a quelli 


espressivi di San Giorgio Maggiore ed il San Mi- 
chele in alto inalbera sullo sfondo la visione fu- 
migante di Castel Sant’Angelo cara a Polidoro 
sia nella Madonna delle grazie sia nella pala prin- 
cipale della Pescheria. Tutte queste tavole, ed 
ancora il Volto Santo del Museo Duca di Marti- 
na ed il trittico eseguito forse nel 1526-27 quale 
ex-voto per la peste e citato dal De Dominici in 
Castel Nuovo — del quale rimangono in loco i 
due Santi Sebastiano e Rocco e la presumibile lu- 
netta con l’Eterno Padre presso una raccolta pri- 
vata —, tratteggiano efficacemente la svolta in 
chiave polidoresca di Cardisco, da incerto speri- 
mentatore di un linguaggio plastico iberico- 
lombardo appena ravvivato da citazioni raffael- 
lesche nell’ Adorazione dei Magi ora al Museo di 
San Martino — verso il 1518-19 — a primo segua- 
ce del Caldara al Sud, attento interprete del suo 
modello di religiosita forte ed espressiva nonché 
erede dell’area di committenza costituita da 
confraternite laicali e societa professionali. 

Il dipinto di Massalubrense, dal Filangieri cre- 
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VIL.4 


duto opera di Andrea da Salerno, proviene at- 
tualmente dall’abside della cattedrale cui l’ori- 
ginario polittico d’appartenenza era destinato; 
nella stessa chiesa, significativamente sede an- 
che di un’antica confraternita di marinai, il Ne- 
pita menzionava a fine ’600 un quadro — proba- 
bilmente una Nativita — creduto di Polidoro da 
Caravaggio o di Andrea da Salerno. 


VILS 
GIOVAN FILIPPO CRISCUOLO 


Madonna delle grazie 


olio su tavola; cm. 186 X 117 
Napoli, Santa Maria di Montecalvario. 


Provenienza: Napoli, Santa Maria di Montecalvario. 
Bibliografia: Napoli 1985, p. 26; AA. VV. 1987, p. 437. 


Giovan Filippo Criscuolo, pittore napoletano 
attivo dalla fine degli anni venti agli anni sessan- 
ta del Cinguento, non puo certo definirsi un 
vero e proprio seguace di Polidoro. I suoi esordi 
si situano nella bottega di Andrea da Salerno, 
del cui raffaellismo dolce e semplificato — pur 


con una certa tendenza a quadrature e plastici- 
smi di tipo lombardo — egli si dimostra il pit fe- 
dele e fortunato continuatore sin dai primi di- 
pinti eseguiti fra Gaeta e Montecassino e per 
tutto il quarto decennio. Furono probabilmente 
un viaggio a Roma nel corso degli anni quaranta 
ed un contatto con l’ambiente di Perin del Vaga 
a far maturare il raffaellismo divulgativo di Cri- 
scuolo in una chiave di pid spiritoso ed elegante 
“manierismo”, e a suscitare nel contempo un in- 
teresse retrospettivo nei confronti delle opere 
prodotte per il Meridione viceregnale dai prota- 


gonisti della “fronda” raffaellesca degli anni. 


dieci-venti, da Machuca per l’appunto a Polido- 
ro. 

Alle invenzioni napoletane di Polidoro si rifa 
piu di un’opera eseguita da Criscuolo nel corso 
degli anni quaranta-cinquanta, a partire dai due 
tondini apicali del polittico di Ravello, deriva- 
zione fedele ma policromata di quelli polidoria- 
ni per l’altar maggiore della Pescheria. Questa 
Madonna delle grazie della chiesa napoletana di 
Montecalvario segue anch’essa presumibilmen- 
te—a giudicare dal rapporto con i disegni prepa- 
ratori di Polidoro — il prototipo della analoga 
“tavolina” della Pescheria, in modo fedele ma 
con tono evidentemente edulcorato e regolariz- 


zato, Cid nonostante quando si passa dal grup- 
po assai sabatiniano della Madonna col bambi- 
no alle contorte ed “eccessive” anime purganti 
della parte bassa, cui é attribuito fra |’altro uno 
spicco inusuale, si pud cogliere come lo sforzo 
d’adeguamento operato da Criscuolo nei con- 
fronti del modello polidoriano oggi perduto fos- 
se non soltanto di ordine iconografico ma anche 
di carattere formale. 

II dipinto, che é stato restaurato nel 1985-86 in 
vista della mostra, ha subito in passato gravi 
danni dovuti ad una drastica e malaccorta puli- 
tura e ad una successiva, pesante ridipintura 
oggi rimossa; tuttavia l’analisi delle parti meglio 
conservate dei panneggi, nonché del volto assai 
caratteristico della Vergine, lascia scarsi dubbi 
sull’autografia del dipinto, specie a confronto 
con la similissima Madonna in gloria con i sette 
arcangeli del Duomo di Gaeta, databile al sesto 
decennio del secolo. 

La sagoma centinata della tavola, analoga a 
quella di tutte le altre derivazioni (Cardisco, Sa- 
batini) dal dipinto di Polidoro, suggerisce la 
possibilita che — diversamente da quanto pro- 
spettato nel “progetto” dell’Albertina — la per- 
duta Madonna delle Grazie della Pescheria pre- 
sentasse una forma di questo tipo. 


“ 


VII. 
A Messina 1528-1534. Gli inizi 


IL 7 ottobre del 1528 Polidoro scriveva da Messina a Giovanni 
Antonio Milesi— rimasto a Roma, e ch’egli chiama suo ‘patrone’ — 
dandogli notizia del suo essersi installato nella citta dello Stretto. La 
lettera, uno dei pochi documenti esistenti relativi al pittore di Cara- 
vaggio — pubblicata dall’ Amati nel 1867 —, testimonia non soltanto 
che a quella data il pittore era gia a Messina, come di solito si dice, 
ma anche che vi era appena arrivato; l’esordio infatti “Avisovi come 
io sto bene, Dio gratia et simile spero sentire di voi” ed anche la fra- 
se successiva “qua se trova Messer Paolo da Campi vostro amico” 
dichiarano palesemente trattarsi in questo caso di una prima lette- 
ra, di un primo contatto, e di un arrivo assai recente in una citta 
nuova per l’artista. 

A Messina Giovanni Antonio Milesi, bergamasco come Poli- 
doro e committente a Roma di una delle ultime e delle pit ricche 
facciate dipinte realizzate dal pittore, aveva sicuramente il modo ed 
i canali per introdurre il suo amico e ‘servitore’ — ché il tono della 
citata lettera del ’28 oscilla curiosamente fra un senso di devozione 
ed una certa amichevole cordialita — presso le famiglie pit significa- 
tive della citta; il suo ruolo di agente dell’Ordine dei Cavalieri Ge- 
rosolomitani presso la curia pontificia, ed in anni in cui egli e l’Or- 
dine tutto — che, scacciato da Rodi ed in esilio, teneva allora sede 
provvisoria proprio a Messina, uno dei sette priorati della Lingua 
d'Italia — trattavano con l’imperatore l’assegnazione definitiva del- 
Visola di Malta, doveva portarlo a contatti frequenti con il centro si- 
ciliano e con le leve del potere e dell’aristocrazia cittadina. 

Nel capitolo IV si é sottolineato come a Messina, analogamen- 
te a quanto era successo a Napoli, Polidoro si era subito trovato a 
lavorare essenzialmente per le confraternite laicali di stampo pro- 
fessionale e soprattutto artigianale, nonché per le famiglie religiose 
in specie dei carmelitani e dei francescani, pit o meno riformati; in 
realta non ha minore importanza, particolarmente per il suo desti- 
no di futuro ‘pittore della citta’, il contatto con i principali esponen- 
ti dell’aristocrazia e dell’amministrazione locale, d’altronde an- 
ch’essi strettamente legati a quella stessa realta religiosa e sociale. A 
parte l’altrimenti sconosciuto ‘messer Paolo da Campi’ che Polido- 
to menziona nella sua lettera, amico di Giovanni Antonio Milesi ma 
per il quale nulla ci dice che Polidoro abbia lavorato, le prime fami- 
glie messinesi con cui il pittore sembrerebbe essere entrato in con- 
tatto sono quelle dei Faraone, dei Marullo di Condojanni, dei Gi- 
sulfo, degli Spadafora, degli Ansalone. 

I Faraone erano una famiglia di non particolare lustro 0 nobil- 
ta, (A. Mango di Casalgerardo, Nobiliarto di Sicilia, Palermo 1912: 
15, I, pp. 273-274; F. Mugnos, Teatro genealogico delle famiglie no- 
bili... di Sicilia etc., Palermo 1647-55); tuttavia non c’é anno o quasi 
fra il 1530 e il 1542 circa in cui almeno un membro della famiglia 
— nel 1530 sono addirittura due, Pietro e Giovanni — non sia eletto 
fra i sei Senatori di Messina (cfr. Gallo 1756-58, II, ad annos), men- 
tre appena piu tardi altri membri ancora — come ad esempio Tom- 
maso o Antonio — ricopriranno cariche religiose di grande impor- 
tanza in citta e fuori (abati di San Gregorio del Gibiso e di Santa 
Maria di Bordonaro, vescovi di Catania e di Cefalu, governatori 
dell’Arciconfraternita della Pace e dei Bianchi di Messina etc.). EB 
per questa famiglia ‘senatoria’ e ben addentro alla vita amministra- 


tiva della citta che Polidoro dipingera uno dei suoi primi-— per con- 
corde giudizio della critica — quadri messinesi, l’Incredulita di San 
Tommaso ora a Londra che le fonti locali ricordano all’altare della 
cappella dedicata a quel santo di patronato dei Faraone. 

Per un’altra cappella privata — e questa volta addirittura inter- 
na al palazzo di famiglia — Polidoro aveva dipinto un’immagine di 
santo, purtroppo perduta nel terremoto del 1783; si trattava di un 
San Cristoforo che il pittore, a detta del Gallo (1756-58, I, p. 163; 
ma cfr. anche Grosso Cacopardo 1821, p. 46), aveva affrescato 
— cid che induce a credere in un’opera ancora precoce e legata alle 


Fig. 38. Polidoro da Caravaggio, Testa di giovane, Bayonne, Musée Bonnat, inv 
I-1631 
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esperienze romane — in un arco della cappella degli Spadafora. 

Gli Spadafora erano rispetto ai Faraone una famiglia di spicco 
e di antichita molto pit notevoli. Anch’essa annoverava di continuo 
in quegli anni suoi esponenti— Jacopo, Giovanni Antonio, etc. —fra 
i Senatori e i Giurati della citta, ed altri suoi membri — rispettiva- 
mente Scipione, Giovanni ed Annibale — giungevano a ricoprire gli 
uffici ’'uno di ambasciatore ufficiale della citta a Carlo V nell’invio 
di due navi d’appoggio cariche di vettovaglie durante l’impresa di 
Tunisi (1535), e gli altri due di Archimandriti di Messina (sarebbe 
a dire la seconda autorita religiosa cittadina) nonché — il terzo — di 
vescovo di Lipari (A. Mango di Casalgerardo, Nobiliario cit., II, pp. 
174-177; F. San Martino De Spucches, La storia det feudi e det titoli 
nobiliari di Sicilia, Palermo 1924-40, VIII, pp. 33, 229). L’impegno 
di questa famiglia nella vicenda religiosa in Sicilia non fu solo d’or- 
dine formale o istituzionale; una tradizione culturale sotterranea di 
evangelismo e di eterodossia ne caratterizza il nome, sfociando ne- 
gli anni quaranta-cinquanta in alcuni casi celebri di ‘disobbedienza’ 
e direpressione. Lo stesso Annibale faticava non poco nel 1552 a li- 
berarsi dalle accuse di eresia mossegli dall’Inquisitore Generale di 
Sicilia Bartolomeo Sebastian e a divenire vescovo; il terribile perse- 
cutore spagnolo — a quanto ricorda una lettera del cardinale Com- 
postella — aveva infatti sottoposto ad un processo indiziario il prela- 
to ‘che andava buscando de hazerse Abispo’, ma non ne aveva poi 
pubblicizzato gli atti a sostanziare l’accusa ‘porque non haya otro 
yerro semejante como el de Verdura’, |’altro vescovo messinese pit 
volte processato per eresia e incarcerato a Roma con Galeota, Car- 
nesecchi e gli altri. A sua volta la baronessa della Ferla, Donna Mat- 
tia, vedova di Girolamo Moncada, veniva analogamente accusata e 
incarcerata nel 1558 a Palermo dall’Inquisizione, e suo fratello Bar- 
tolomeo — nato verso il 1505-10 e gia nel 1535 autore diversi in ono- 
re dell’entrata trionfale in Messina di Carlo V —assurge a partire da- 
gli anni quaranta del secolo a massimo rappresentante siciliano del- 
l’eterodossia e del dissenso religioso, unendosi dapprima fra Napo- 
li e Roma a Vittoria Colonna, a Giulia Gonzaga, al Verdura e agli 
altri ‘valdesiani’ Carnesecchi e Galeota, e fuggendo poi — accusato 
d’essere ‘luterano’ e scomunicato — esule a Venezia prima d’essere 
anch’egli incarcerato a Roma per tre lunghi anni (C.A. Garufi, Con- 
tributo alla storia dell’Inqutstzione in Sicilia net secoli XVI e XVII. 
La Riforma religiosa, in ‘Archivio Storico Siciliano’, XL, 1915-16, 
pp. 320-322; S. Caponetto, Origini e caratteri della Riforma in Sict- 
lia, in ‘Rinascimento’ 1956, pp. 281-330). 

Con gli Spadafora erano imparentati i Gisulfo, una famiglia di 
origine lombarda installatasi poi a Genova e — dalla fine del Quat- 
trocento — a Palermo e quindi a Messina, per la quale Polidoro 
avrebbe realizzato la Trasfigurazione oggi presso le Courtauld Gal- 
leries (cfr. cat. VIII. 1). Sebbene quest’ultimo dipinto continui ad 
essere oggetto di dispute attributive e sebbene la possibile indagine 
sull’iscrizione autocelebrativa del committente Paolo Gisulfo ‘pre- 
fetto della Cancelleria di Carlo V — con l’impossibile e rimaneggia- 
ta data 1518 — si scontri ancor oggi con la scarsita di notizie esistenti 
su quest’altra famiglia di funzionari, pure i pochi dati recuperabili 
consentono di ribadire il riferimento cronologico agli anni di Poli- 
doro e di escludere uno slittamento nella seconda meta del secolo 
ed il coinvolgimento quale committente (Campagna Cicala 1988, 
pp. 111-115) diun Paolo Gisulfo noto in realta soltanto al finire del 
secolo. II vero Paolo Gisulfo per il quale Polidoro deve aver lavora- 
to — e che sara stato davvero prefetto della Cancelleria Imperiale 
sotto Carlo V — era figlio di un Francesco, ed era nato a Palermo, 
dove il padre s’era trasferito probabilmente non molto dopo il 
1480. E lui a trasferire la famiglia a Messina, dove il primogenito 
Agostino — giurista presidente di tribunale del Real Patrimonio e 
Reggente del Supremo Consiglio di Spagna nel 1570 — si ‘naturaliz- 
zera’ e si imparentera con gli Spadafora sposando Laura, baronessa 
di Venetico, cognata di Bartolomeo e di Mattia e vedova nel 1553 
del fratello di costoro, Pietro. Il primogenito di Agostino e di Lau- 
ra, Paolo Gisulfo —l’altro di questo nome proposto per la commit- 
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Fig. 39. Polidoro da Caravaggio, Testa virile, Parigt, Louvre, Cabinet des Dessins, 
inv. 10979 


tenza della Trasfigurazione Seilern — nascera dunque solo negli anni 
successivi al 1553; luogotenente del Protonotario del Regno di Sici- 
lia nel 1594 sposera — forse verso 0 dopo il 1580 — Leonora, figlia 
dello Stratic6 castigliano di Messina del 1578 don Giovanni Oso- 
rio, e da loro nasceranno sei figli alcuni dei quali — per esempio 
Francesco o Giovanni — ancora viventi alla data significativa del 
1658-60 (F. Mugnos, Teatro cit., 1, pp. 390-391; I, pp. 279-280; A. 
Mango di Casalgerardo, Nobilzarto ctt., I, p. 331). 

Altro dipinto prodotto da Polidoro nel corso dei primi anni 
trenta, anteriormente o contemporaneamente all’Andata al Calva- 
rio per i Catalani, terminata nel-1534, ed il cui perduto pannello 


Fig. 40. Polidoro da Caravaggio, Uomo sbranato da cani, Parigi, Louvre, Cabinet 
des Dessins, inv. 10703 


on. 
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Fig. 41. Polidoro da Caravaggio, Studi di Madonna e santi (recto), New York, Metropolitan Museum, inv. 1972-118-270 


centrale era in qualche modo connesso al ‘bozzetto’ di Trasfigura- 
zione con la ‘dedica’ dei Gisulfo (cfr. sez. IX) é il polittico dell’ alta- 
re maggiore del Carmine. Frutto piu che certo di un rapporto privi- 
legiato del pittore con i carmelitani di Mesina che si sostanziera in 
altre opere e che trovera suggello nella sepoltura dell’artista entro 
il chiostro di quel convento, nessuno ha mai pero notato che essa 
andava ad installarsi quale prestigiosa macchina commemorativa 
nel cappellone maggiore della chiesa, in quel periodo sotto lo stret- 
to patrocinio della famiglia dei Marullo, che ne aveva fatto addirit- 
tura il suo sepolcreto (Samperi 1644, p. 182). I Marullo — 0 Marulli 
— di Condojanni erano una famiglia di antica aristocrazia almeno 
quanto gli Spadafora, nobile a Messina sin dal tempo dei Norman- 
ni; il loro momento d’oro in citta é tuttavia legato proprio alla figura 
di quel don Giovanni che si faceva seppellire nella tribuna del Car- 
mine accanto al polittico di Polidoro, conte anche di Augusta e 
Stratico di Messina nel 1528 ed ancora nel 1535-36, quando acco- 
glieva in prima fila l’imperatore al suo arrivo trionfale in citta (F. 
San Martino De Spucches, La storia cit., III, pp. 81-82 nota). Le 
possibilita che allo interno di questo periodo di massimo fulgore — 
alla fine del decennio don Giovanni, nominato ambasciatore, si al- 
lontanera da Messina — i Marullo abbiano direttamente incaricato 
Polidoro di eseguire quest’opera, la pi importante forse di questi 
primi anni messinesi del pittore, ovvero che l’abbiano parzialmente 
finanziata sembra molto forte, ed aggiunge un altro anello significa- 
tivo all’entourage, alla cerchia di mercato frequentata dall’artista a 
Messina. 

LIncredulita di San Tommaso per i Faraone, il polittico del 
Carmine ¢ le altre opere che, come vedremo, si possono credere fra 


le prime cose dipinte in Sicilia da Polidoro non hanno tuttavia, in 
effetti, data certa; la loro ipotetica restituzione agli anni attorno al 
1530 si deve in realta per la massima parte al confronto stilistico col 
Calvario dell Annunziata dei Catalani, e dunque al ‘post quem non’ 
stabilito da quest’opera fondamentale, descritta nello Spasmo di 
Marta Vergine a stampa (1534) e dunque completata prima di quel- 
la data. 

L’ordinazione di quest’ultima opera — il capolavoro di Polido- 
ro a Messina — non ricade certo in alcun modo entro il settore dei 
rapporti con la committenza privata, bensi (cfr. sez. IV e X) piutto- 
sto in quello del legame produttivo con le confraternite e gli istituti 
di pieta cittadini; tuttavia il ruolo che l’Alibrando, nel suo libretto, 
narra giocato del Console della Nazione Catalana Pietro Ansalone, 
apprezzatore entusiasta della pala finita, promotore della proces- 
sione cittadina e della plateale ‘scopertura’ del quadro ed autore — 
al termine — di una ‘gara’ di generosita e liberalita col pittore, indu- 
ce ad includere anche la sua figura fra quelle dei nobili locali intro- 
dotti nell’amministrazione della vita pubblica— gli Ansalone, come 
i Faraone e gli Spadafora, compaiono spesso in questi anni fra i Se- 
natori e Giurati della citta — contattati da Polidoro con successo in 
questa prima fase della sua rapida egemonizzazione del mercato ar- 
tistico messinese. 

I dipinti che si sono menzionati in questo rapido ‘excursus’ di 
apertura come le prime opere del tempo siciliano, e che si analizze- 
ranno partitamente nelle schede e nelle due sezioni immediatamen- 
te successive — prime fra tutte l’Incredulita di San Tommaso Seilern, 
i resti del polittico del Carmine e l’Andata al Calvario di Capodi- 
monte — possiedono caratteristiche simili fra loro e circoscrivono 
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Fig. 42. Polidoro da Caravaggio, Studi di Madonna e santi (verso), New York, Metropolitan Museum, inv. 1972-118-270 


davvero una fase ben definita dell’attivita meridionale di Polidoro. 
In esse, come in quelle del breve ‘transito’ napoletano, v’é ancora 
spazio per una prosecuzione ‘sui generis’ delle premesse romane di 
monumentalita e di confronto serrato con la classicita e con il mito 
di Raffaello; in esse si attua a pieno quell’atteso incremento della 
vocazione naturalistica e contemporaneamente si realizza il passag- 
gio definitivo dalle pulsioni anti-accademiche, dai ‘toni’ forti della 
ricerca condotta entro l’ombrello largo e sperimentale della ‘manie- 
ra’ romana, ad un vero e proprio linguaggio espressivo coerente e 
determinato, strettamente funzionale ed organico ad un tipo di 
prodotto e di immagine religiosa che sarebbe difficile ormai defini- 
re altrimenti che ‘polidoreschi’. 

E il momento d’oro di questo dipingere ‘meridionale’ di Poli- 
doro, sicuramente in parte recettivo di tutte le asprezze, le conven- 
zioni iconografico-devozionali e persino le ridondanze decorative 
della tradizione figurativa quattro e cinquecentesca di stanza nel 
Viceregno ‘ibericizzato’, ma soprattutto recettivo della speciosa re- 
ligiosita parcellizzata, diffusa e soggettivizzata a livello di massa del- 
l’ambiente messinese. 

L’Incredulita per i Faraone sara copiata da Stefano Giordano 
in una tela oggi in collezione privata a Messina (Campagna Cicala 
1985) e rielaborata da un altro ignoto pittore locale nel polittico di 
Adrano; l Andata al Calvario dei Catalani sara copiata dal Guinac- 
cia nell’esemplare gia a Palermo in casa Carrega-Cutrera, ispirera lo 
stesso Giordano (cfr. cat. XI b. 12) e fruttera imitazioni — pit o 
meno parziali — anche nel viceregno peninsulare, da Negroni a 
Lama; il polittico del Carmine, infine, e soprattutto il suo pannello 
centrale con la Trasfiguraztone sara alla base di tutte le svariate rie- 
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dizioni e rielaborazioni di mano-sempre del Guinaccia, di Marco 
Pino e di altri artisti ancora. II successo e la rappresentativita piena, 
organica, di queste opere rispetto al contesto e al concetto locale 
dell’immagine di devozione sono largamente testimoniate da que- 
sto continuo ripeterle o imitarle sino a fine secolo; sorte analoga 
avranno d’altronde, pit tardi, le composizioni della Nativita dipin- 
ta per la chiesa dell’ Altobasso, replicata addirittura ancora dal Ca- 
talano nel 1600, e del Trasporto dell’Arca Santa di cui resta testimo- 
nianza negli schizzi di Berlino e che fu copiata graficamente 0 in pit- 
tura ancora dal Giordano e dal Guinaccia. 

Per tornare tuttavia alla produzione di questo primo tempo si- 
ciliano di Polidoro c’é ancora da far menzione — in fine — dei disegni 
collocabili in questo scorcio di anni, il confronto coi quali é doppia- 
mente utile alla registrazione dei caratteri formali riscontrati nei di- 
pinti e all’eventuale memoria in essi contenuta di altri dipinti presu- 
mibilmente databili in quel tempo ed oggi perduti. 

La Testa di fanciullo di Bayonne, gli studi di Teste virili e di un 
Torso col braccio sinistro levato del British Museum di Londra, e 
Paltra Testa di uomo di Windsor, tutti a sanguigna, nonché lo stu- 
pendo Bimbo dormiente del Louvre (catt. VIII. 2-6) si legano senza 
soluzione di continuita e proseguono il discorso di analisi ravvicina- 
ta del naturale sperimentata a Napoli nei fogli preparatori alle tavo- 
le della Pescheria; ed analogamente il presunto San Paolo del Bri- 
tish Museum, lo Sposalizio della Vergine dell’ Albertina e persino la 
Circoncisione degli Uffizi — di questo gruppo certamente il numero 
pit tardo e avanzato — si connettono essi pure con grande coerenza 
ai fogli napoletani e dell’ultimo tempo romano, sposando il pro- 
gressivo surriscaldarsi del tono espressivo con un confronto conti- 
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nuato con i temi compositivi e d’impaginazione della ‘maniera mo- 
derna’ romana. 

Quanto al foglio degli Uffizi, infine, esso ci conserva probabil- 
mente anche l’immagine di una pala perduta, realizzata dunque in 
quegli anni e menzionata dalle fonti: la Presentazione di Ges al 
Tempio, cioé, dipinta per San Nicola vecchio dei Gentiluomini e 
poi trasferita nella chiesa dei Gesuiti (Buonfiglio e Costanzo 1606, 
p. 50). Testimonianza analoga, ove si accetti la datazione qui pro- 
posta per il polittico del Carmine (cfr. sez. IX): fornisce il foglio n. 
1972.118.270 del Metropolitan Museum di New York, che assieme 
a studi per la Trasfigurazione di centro di quel complesso ospita in 
prevalenza progetti per una grandiosa pala con la Madonna e Santi: 
ad essa, presumibilmente quella citata dal Gallo (1756-58, I, p. 233) 
nella Chiesa di Santi Pietro e Paolo dei Pisani si riferiscono inoltre 
anche altri disegni di Polidoro, parziali o definitivi, da credere ese- 
guiti proprio in questi stessi anni messinesi (cat. VIII. 8) 


Fig. 43. Stefano Giordano (da Polidoro da Caravaggio), Incredulita di San Tom- 
maso, Messina, coll. priv. 
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VIL. Satie, mast 
POLIDORO DA CARAVAGGIO 


Incredulita di San Tommaso 


olio su tavola; cm. 202,5 x 124,5. 
Londra, Courtauld Galleries, n. 332. 


Provenienza: Messina, Chiesa di San Tommaso, sino 
al 1707; Palermo, coll. Duca di Cesard; Redcar (York- 
shire), Kirkleatham Hall, coll. S.H. Leroy Lewis; Lon- 
dra, vendita Sotheby’s 19.11.1958 n. 121 (come Sal- 
viati); poi coll. F. Matthiesen, sino al 1963; poi coll. 
Count A. Seilern, sino al 1978. 

Bibliografia: Samperi 1644, V, p. 617; Susinno 1724, 
pp. XXIV, 53-60; Grosso Cacopardo 1821, p. 45; 
Pouncey-Gere 1962, p. 116; Marabottini 1968, p. 
302; Marabottini 1969, pp. 171-176, 271-272 note 
170-172, 323; Seilern 1969, pp. 7-12; Longhi 1970, p. 
4; Marabottini 1972, pp. 372, 374, nota 17; Bilardo 
1972-74, p. 169; Ciardi Dupré-Chelazzi Dini 1973, p. 
571; Ciardi Dupré-Chelazzi Dini 1976, pp. 262, 308, 
n. 10; Previtali 1978, p. 27; Ravelli 1978, pp. 71-72, 
149; Messina 1979, pp. 61, 142; Braham 1981, p. 36, 
n. 54; Ravelli 1982, pp. 11-13, note 10, 15; Sricchia 
Santoro 1982, p. 78; Barricelli 1984, p. 17; Campagna 
Cicala 1985, pp. 63-72; Giusti-Leone de Castris 1985, 
p. 69; Hyerace 1986, p. 397; Padula 1986, p. 255; 
AA.VV 1987, p. 472; Ravelli 1987, pp. 53 nota 4, 59 
nota 23; Ravelli 1988, p. 17. 


Il dipinto si presenta oggi in cattivo stato di con- 
servazione e bisognoso di restauro; la superficie 
é estesamente compromessa da abrasioni e sve- 
lature, sia nelle figure che sul fondo, nonché ap- 
pannata da vernici e ridipinture alterate; la par- 
te inferiore dell’asse di sinistra, in corrisponden- 
za della gamba destra del Cristo, é mancante ed 
é stata sostituita, integrando con una stesura 
piuttosto rozza e imitativa la vasta lacuna della 
superficie dipinta. Nonostante tutti questi dan- 
ni l’opera é una delle poche cose siciliane di Po- 
lidoro scampate ai numerosi disastri che hanno 
colpito Mesina negli ultimi trecento anni. Gia 
nel 1707 — a detta del Susinno — passava dalla 
cappella messinese dedicata a San Tommaso e 
di patronato della locale famiglia dei Faraone, 
per la quale era stata eseguita, nella collezione 
del duca di Cesar6, a Palermo, per poi prendere 
di qui la strada dell’Inghilterra; nel 1958 — ri- 
comparsa ad un’asta londinese e riconosciuta 
come opera del pittore da Pouncey e Gere — 
transitava prima in collezione Matthiesen e 
quindi in quella del conte Seilern, dal quale ve- 
niva donata con il resto della sua raccolta alle 
Courtauld Galleries. Il passo dello storiografo 
messinese di cose d’arte Francesco Susinno 
(1724) non lascia dubbi sull’identificazione del 
dipinto londinese con quello un tempo in San 
Tommaso a Messina, che egli definiva “una del- 
le pid ammirabili tavole di Polidoro”; ed in ef- 
fetti ’impianto monumentale, la cura nell’ese- 
cuzione e le stesse dimensioni ne fanno — insie- 
me con l’Andata al Calvario dell’ Annunziata dei 
Catalani, il polittico del Carmine, il Crocifisso di 
Malta el Adorazione dei Pastori dell’ Altobasso — 
una delle pit grandi pale “pubbliche” del perio- 
do siciliano del pittore. 

Nella composizione del gruppo sacro Polidoro 
poté forse rammentarsi— é un’ipotesi del Wilde 
riportata dal Seilern — dell’analogo soggetto 
ideato da Raffaello per un bronzo ora nell’Aba- 
zia di Chiaravalle, e gia nella Cappella Chigi in 
Santa Maria della Pace a Roma; maa tale propo- 
sito non si deve nemmeno dimenticare |’ambi- 
guo ma affascinante ricordo, ancora del Susin- 
no, che l’artista traesse “... l’idea da un grande 
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vaso di terra sigillata, antichissimo, nel quale era. 
delineata di color nero la presente storia di San — 


Tommaso, e tuttavia si conserva in Roma ap- 
presso gli eredi di Agostino Scilla”. In ogni caso 
l'impianto molto ‘classico’ del quadro — tale da 
rammentare ancora le opere romane — é innova- 
to con originalita grazie ad un’accentuazione 
dei gesti e dei movimenti lungo due diagonali ‘di 
profondita’, che avendo come vertice il gomito 
del braccio flesso del Cristo guidano lo sguardo 
del fruitore dal primissimo piano della mano di 
Tommaso al secondo piano della colonna di 
marmo antico. 

Gia questo uso dinamico delle diagonali baste- 
rebbe a collegare l’Incredulita all’ Andata al Cal- 
varo dell’ Annunziata dei Catalani, terminata en- 
tro il 1534; ma non é certo questo il solo legame 
fra le due opere. 

L’uso delle quinte ‘di paese’, la cromia satura e 
—soprattutto — la formidabile consistenza plasti- 
ca e materiale nella definizione dei corpi e degli 
oggetti (si veda il braccio del Cristo, fra luce ed 
ombra, o la testa ricciuta e colpita di riflessi del 
San Tommaso) fanno si che essa si debba legge- 
re d’un fiato solo con il capolavoro messinese 
del pittore e con il similare polittico del Carmi- 
ne, o forse — meglio — appena in anticipo su en- 
trambi, e cioé verso il 1530. Molto forti sono 
d’altronde anche i rapporti con i due tondini in 
‘srisaille’ di Napoli parte della ‘cona’ per i pesci- 
vendoli, del 1527, nonché con gli studi prepara- 
tori per gli stessi, conservati a Londra presso il 
British Museum e in collezione privata (cat. V. 
9-12), come gia noto il Marabottini. 

Disperso il disegno con I’“Incredulité de saint 
Thomas” attribuito a Polidoro da Mariette e 
venduto a Parigi con la collezione Crozat nel 
1741 (n. 159) nessun altro foglio autografo si pa- 
lesa preparatorio per il dipinto messinese. Tut- 
tavia sia lo studio di teste n. 1946-4-13-214 del 
British Museum sia l’altro — forse perfino di data 
pit antica — delle raccolte reali di Windsor sia 
quello — probabilmente per un Cristo — n. 1792 
F degli Uffizi di Firenze (catt. VIII. 2, 6, 8) risul- 
tano in stretta connessione con i volti fortemen- 
te caratterizzati ed espressivi, di profilo e di tre 
quarti, delle due figure. Labile invece il rappor- 
to, proposto dal Wilde e dal Seilern, con linci- 
sione del Battesimo di Francesco Rosaspina de- 
rivata da un originale gia creduto di Parmigiani- 
no o di Perin del Vaga. 

Tracce di pentimenti sono visibili nel dipinto in 
corrispondenza della mano destra del Santo e 
altrove; probabilmente tutta la zona del fondo a 
destra dietro al santo era stata inoltre concepita 
in origine come occupata da una quinta muraria 
piu larga, e solo in corso d’opera il pittore la ri- 
dusse alle dimensioni e alle forme attuali di co- 
lonna ampliando la zona chiara di cielo. 

Se ne conosce infine una modesta copia su tela 
— pubblicata dalla Campagna Cicala con l’attri- 
buzione a Stefano Giordano — in collezione pri- 
vata messinese. Sebbene la riproduzione foto- 
grafica che si conosce non consenta di decidere 
con sicurezza sulla paternita della copia (le ope- 
re di Stefano Giordano del 1538-41 chiamate 
giustamente a confronto sono infatti di un livel- 
lo appena pit sostenuto) essa si rivela importan- 
te indizio sulloriginale configurazione della 
gamba destra del Cristo, mancante nel dipinto 
di Polidoro e reintegrata in modo incongruo. 
Una derivazione pit lata é inoltre nel politico 
della parrocchiale di Adrano, dalla Campagna 
Cicala accostato a Bernardino Niger. 


VOL2 ; 
POLIDORO DA CARAVAGGIO 


Testa virile barbata 


disegno; matita sanguigna; mm. 105 x 78. 
Windsor Castle, Royal Library, HM Queen Elizabeth 
II, inv. 5434. 


Provenienza: Parigi, coll. J.D. Lempereur. 
Bibliografia: Popham-Wilde 1949, p. 295, n. 693a; 
Marabottini 1969, p. 323, n. 96; Ciardi Dupré-Che- 
lazzi Dini 1976, p. 324, n. 159; Ravelli 1978, p. 180, n. 
172. 


E fra i pit intensi e ‘naturali’ studi polidoriani 
del primo tempo messinese, giustamente acco- 
stato dal Ravelli al San Tommaso dell’ Incredult- 
ta Seilern, per il quale non é del tutto da esclu- 
dere fosse una prima idea preparatoria. I tratti 
assai espressivi e quasi parlanti del volto visto 
appena dal basso a mezzo fra il profilo ed il tre- 
quarti, la forte definizione plastica dei particola- 
ri (si vedano le labbra e il collo, con i loro appog- 
gi d’ombra) legano il foglio ai pannelli residui 
del polittico del Carmine ed — anche — all’Anda- 
ta al Calvario ora a Capodimonte, nonché ad al- 
cuni altri disegni contemporanei come lo Studio 
di teste n. 1946-4-13-214 del British Museum di 
Londra, secondo quanto fu gia notato dal Mara- 
bottini e dalla Chelazzi. Tuttavia — specie rispet- 
to al grande quadro dell’Annunziata dei Catala- 
_ni o al coevo disegno citato del British Museum 
— l’assenza di quella tensione eccessiva e spa- 
smodica ed invece, di contro, la cura estrema 
del tratto grafico nel rendere i passaggi chiaro- 
scurali collegano questa testa a quella di Bimbo 
dormiente n. 6098 del Louvre, a quella di Fan- 
ciullo n. 1-1631 del Musée Bonnat di Bayonne e, 
pit indietro ancora, a quelle per l! Annunciata 
napoletana della Pescheria (catt. V. 11-12), da- 
tabili con sicurezza al 1527. Sembra cosi ovvio 
pensare che questo gruppo di fogli, nei quali pit 
evidente é il ruolo di distacco dalla formula di 
Raffaello e di Peruzzi — o anche di Perino e di 
Parmigianino — operato da una integrale indagi- 
ne naturalistica, debba collocarsi fra questa data 
ed il 1530. 
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VHI3 
POLIDORO DA CARAVAGGIO 


Figura di apostolo (San Paolo?) 


disegno; matita sanguigna, mm. 193 x 89. 
Londra, British Museum, inv. F.f. 1-59. 


Provenienza: Londra, coll. Sir P. Lely; poi coll. J. Ri- 
chardson sen.; poi coll. J. Barnard; poi coll. Rev. C.M. 
Cracherode. 

Bibliografia: Pouncey-Gere 1962, p. 120, n. 207; Ma- 
rabottini 1969, p. 328, n. 121; Ciardi Dupré-Chelazzi 
Dini 1976, p. 319, n. 101; Ravelli 1978, pp. 165-166, 
n. 141; Gere 1985-86, p. 63. 


Studio per un santo o un apostolo, come dimo- 
stra la traccia appena percettibile di aureola in 
alto, probabilmente pit un San Paolo con il li- 
bro e la spada che non un San Giacomo. II Ma- 
rabottini e poi il Ravelli hanno proposto che 
esso debba ritenersi eseguito in connessione con 
la figura di Paolo dipinta in uno degli scomparti 
perduti del polittico del Carmine (ma vedi sez. 
IX); tuttavia limpianto colonnare e l’aria sper- 
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duta, la deformazione “ottica” dell’immagine e 
lesecuzione raffinata fanno piuttosto pensare 
ad un periodo della “carriera grafica” di Polido- 


ro ancora molto sensibile ai rapporti romani con 


Parmigianino ante il 1527. Non é un caso che 
grandi analogie leghino questo foglio alle figure 
del Trasporto di Cristo al sepolcro di Capodi- 
monte (specie quelle del fondo) e a quelle — pit 
mosse ed agitate — degli apostoli Pietro e An- 
drea nella pala grande della Pescheria, nonché 
agli studi preparatori per questi ultimi al Lou- 
vre, a Vaduz e in collezione Gere a Londra (catt. 
V. 4-6). Di tutti questi il disegno in questione ri- 
prende e sviluppa la grande forza emotiva e la 
densa consistenza plastica; con in pit: qualche 
tratto di schematizzazione paradossale che ben 
s’attaglia ad un primissimo tempo messinese e 
ad un evolversi parallelo a quello che si legge — 
in grande — nell’Incredulita Seilern. La forza e 
levidenza fisionomica della raffigurazione spie- 
gano inoltre le due iscrizioni presenti sulla mon- 
tatura; quella seicentesca— probabilmente di Sir 
Peter Lely — “Polidoro da Caravaggio il Suo Ri- 
tratto”, e quella settecentesca del reverendo 
Cracherode “See his Face in Vasari. Pontor- 
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VIIl.4 @ 
POLIDORO DA CARAVAGGIO 


Due studi di uomo col braccto sintstro le- 
vato (recto) 


disegno; matita nera; mm. 204 x 138. 


Studio di una testa di fanctullo (verso) 


matita sanguigna. 
Londra, British Museum, inv. 1953-5-9-451. 


Provenienza: Londra, coll. M. de Beer. 

Bibliografia: Pouncey-Gere 1962, p. 121 n. 209; 
Oberhuber 1963, p. 52; Marabottini 1966, p. 145, 
nota 18; Marabottini 1967, p. 184, nota 18; Marabot- 
tini 1969, p. 324, nn. 100-101; Ciardi Dupré-Chelazzi 
Dini 1976, p. 320, n. 113; Marabottini 1976, p. 31; Ra- 
velli 1978, pp. 173-174, nn. 155-156. 


Il foglio conserva alcuni dei tipici studi “dal na- 
turale” del periodo siciliano di Polidoro. La te- 
sta di bimbo — analoga ad altri disegni simili a 
penna o a sanguigna del Louvre e di Bayonne — 
parrebbe pero, per la posa e la forte illuminazio- 
ne “artificiale”, lo studio di un frammento mar- 
moreo; l’elemento rettangolare su cui poggia 
potrebbe essere un libro, come gia é stato nota- 
to, o anche una basetta marmorea sagomata. Gli 
studi del recto, invece, realizzati con diversa tec- 
nica, colpiscono per la forte illusione di verita, e 
devono considerarsi un attento prelievo dal na- 
turale dell’anatomia di un busto umano. E stato 
proposto — a causa della posizione ripetuta del 
braccio — che si possa trattare di disegni prepa- 
ratori per la figura di un Cristo Crocifisso o an- 
che (pit convenientemente) di un San Giovanni 
Battista. I] formidabile risalto plastico ottenuto 
con il forte contrasto delle parti in luce e di quel- 
le in ombra collega con forza questi studi a di- 
pinti ad olio quali il Crocifisso della Valletta o, 
meglio ancora, l’Incredulita Seilern, della quale 
si confronti soprattutto la parte del busto nudo 
e panneggiato del Cristo. Una datazione del fo- 
glio ai primi anni messinesi é dunque d’obbligo., 
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VULS5 * 
POLIDORO DA CARAVAGGIO 


Studi di uomo col braccio sinistro levato 


disegno; Matita nera; mm. 203 x 132, 
Londra, British Museum, inv. 1953-5-9-450. 


Provenienza: Londra, coll. M. de Beer. 

Bibliografia: Pouncey-Gere 1962, p. 120 n. 208: 

Oberhuber 1963, p. 52; Marabottini 1966, p. 145, 

nota 18; Marabottini 1967, p. 184, nota 18; Marabot- 

os ao P ee 5 eee Dupré-Chelazzi Dini 
aoe ny ; Marabottini 1976, p. 31; i 

1978, p. 174, n. 157. Se Ns 


E montato assime al foglio precedente, cui lo le- 
gano provenienza, soggetto, caratteristiche tec- 
niche del recto ed anche del verso (tracce di san- 
guigna essendo presenti anche in questo nume- 
ro) e persino la sagomatura dei margini; tuttavia 
Pouncey e Gere negano possa trattarsi di un 
unico foglio tagliato in due. Provenienti dunque 
da una medesima serie 0 forse da un medesimo 
taccuino, gli studi di torso si riferiscono entram- 
bi alla figura di un Battista; cid che é ancor me- 
glio evidente in questo n. 450, nel quale il brac- 
cio e la mano — persino meglio analizzati sotto il 
profilo anatomico — si appoggiano a quella che 
risulta con pit spicco essere una croce di canna. 


VIIL6 
POLIDORO DA CARAVAGGIO 


Studio di bimbo addormentato e di mani 


disegno; penna e inchiostro marrone; 
mm. 247 X 163. 
Parigi, Louvre, Cabinet des Dessins, inv. 6098. 


Provenienza: Messina, coll. A. Scilla; Parigi, coll. P. 
Crozat, fino al 1741; poi coll. P.J. Mariette, fino al 
1775; poi coll. Saint-Morys; poi Cabinet du Roi. 
Bibliografia: Bayonne 1960, n. 117; Marabottini 1967, 
p. 184, nota 24; Marabottini 1969, p. 324, n. 103; 
Kultzen 1973, p. 638; New York 1974, n. 56; Parigi 
1975, p. 122, n. 56; Ciardi Dupré-Chelazzi Dini 1976, 
p. 322, n. 135; Ravelli 1978, pp. 172-173, n. 153; Leo- 
ne de Castris 1983, p. 28; Parigi 1983, p. 109, n. 127; 
Gere 1985-86, p. 63. 


E di certo — fra gli studi polidoriani “dal natura- 
le” di epoca messinese — una delle prove pit im- 
pressionanti. L’immagine vivissima del bimbo 
catturata nel sonno e l’immagine delle diverse 
posizioni assunte durante il sonno stesso dalla 
sua mano destra qualificano anzi questo foglio 
come esempio eccezionale di “naturalismo pri- 
mo-cinquecentesco”, suscettibile di scarsi para- 
goni con le opere dei contemporanei del pittore 
ed invece precorritore del naturalismo crudo ed 
imparziale dell’altro pittore di Caravaggio, Mi- 
chelangelo Merisi, il quale non é impossibile 
possa aver tenuto presente un precedente del 
genere nel dipingere un’opera come il suo Amo- 
re dormiente. 

Coevo ai fogli gia commentati e citati del British 
Museum e di Bayonne — sebbene difforme nella 
tecnica, qui affidata ad un fitto tratteggio a pen- 
na — il disegno si colloca dunque al centro della 
vena di piu forte e ravvicinata ricerca dal natura- 
le tipica degli anni a cavallo fra il 1527 e il 1530, 
e ben si confronta — fra i dipinti — con Ja densita 
dei pannelli che componevano il politico del 
Carmine o anche dell’ Incredulita Seilern. 
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VII.7 Ss 
POLIDORO DA CARAVAGGIO 


Testa virile di profilo e testa di fron- 
te(recto) 


disegno; matita sanguigna; mm. 108 x 142. 


Martirio di Sant’Agata (verso) 


matita sanguigna 
Londra, British Museum, inv. 1946-4-13-214. 


Provenienza: Londra, coll. J. Malcolm; poi vendita 
Sotheby’s 27.3.1946, n. 54; poi coll. A. Kauffmann. 
Bibliografta: Pouncey-Gere 1962, p. 117, n. 199; Ma- 
rabottini 1967, p. 184, nota 18; Marabottini 1969, p. 
323, nn, 94-95; Ciardi Dupré-Chelazzi Dini 1976, p. 
319, n. 108; Ravelli 1978, pp. 175-176, nn. 162-163. 


Per quanto legami assai forti e suggestivi possa- 
no ricollegare il volto abbozzato di prospetto sul 
recto agli studi per l Annunciata napoletana del- 
la Pescheria, del 1527, questo foglio é forse il 
piu tardo fra quelli elencati in questa sezione. Il 
formidabile e realistico studio di testa barbata di 
profilo, infatti, che tecnicamente s’apparenta 
agli altri provenienti dallo stesso British Mu- 
seum, palesa le tipiche deformazioni espressive 
delle opere messinesi appena successive al polit- 
tico del Carmine e all’ Incredulita Seilern, in par- 
ticolare della grande Andata al Calvario per 
l’Annunziata dei Catalani. Al confronto con il 
San Tommaso dell’ Incredulita — cosi-, che pure 
resta molto stringente e interessante, andranno 
affiancati quelli con i volti del Cristo, delle Ma- 
rie e del San Giovanni nel citato Calvario, la cui 
passionalita incalzante ben si sposa con le oc- 
chiaie profonde e vacue e con il disegno forte e 
tormentato del naso e delle labbra di questo stu- 
dio. 

Interessante anche la composizione del verso, 
ancora memore apparentemente del senso nar- 
rativo delle facciate romane, che rappresenta un 
Martirio di Sant’Agata, \a santa molto venerata 
in Sicilia ed in particolare protettrice della citta 
di Catania; né i dipinti sopravvissuti, tuttavia, né 
quelli ricordati dalle fonti documentano una 
realizzazione cui questo studio possa essere cor- 
relato. 


VIIL.8 
POLIDORO DA CARAVAGGIO 


Studio per due santi 


disegno; penna e inchiostro bruno-rossiccio, acqua- 
rello, biacca; mm. 202 x 115. 
Londra, collezione privata. 


Provenienza: Parigi, coll. P.J. Mariette. 

Bibliografia: New York 1965, p. 51, n. 73; Marabotti- 
ni 1969, p. 339, n. 167; Ciardi Dupré-Chelazzi Dini 
1976, p. 320, n. 117; Ravelli 1978, p. 208, n. 234; New 
York 1987, p. 274, n. 88. 


Studio per un’importante pala d’altare dipinta 
da Polidoro a Messina che raffigurava la Ma- 
donna in trono con quattro santi, il cui progetto 
complessivo é attestato in un foglio ora al Me- 
tropolitan Museum di New York e gia in colle- 
zione Baker (fig. 41). E presumibile — nonostan- 
te il silenzio delle fonti locali in proposito — che 
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VIIL.7 recto 


VIIL7 verso 


2 Rye 


la pala sia stata effettivamente eseguita, perché il 
foglio londinese che qui si presenta é del tipo dei 
disegni finiti” che il pittore usualmente prepa- 
Tava appena in anticipo rispetto alla stesura pit- 
torica, per studiare attentamente qualche parti- 
colare del progetto e la disposizione delle luci e 
delle ombre sulle diverse figure. 

Notevoli analogie legano questo foglio ad altre 
prove grafiche del primo tempo messinese 0 an- 
che del soggiorno napoletano, come la Proces- 
stone degli incappucciati e la Testa virile di 
Windsor (invv. 2349, 5434) o gli Studi di teste 
del British Museum (invv. 1946-4-13-213, 1946- 
4-13-214). D’altronde basterebbero i confronti 
con l’Incredulita Seilern, con certi passi dell’ An- 
data al Calvario dei Catalani e specie con i Santi 
del polittico del Carmine, le opere maggiori cioé 
del periodo 1528-34, per anticipare la cronolo- 
gia di questo studio cosi plastico e denso ai pri- 
mi anni trenta, correggendo l’usuale opinione 
che lo vorrebbe molto tardo. A confronto di 
questa opinione e di questa analogia converra 
notare — poiché ancora non é stato fatto — che il 
foglio gia Baker, ed ora al Metropolitan Mu- 
seum di New York, il cui recto presenta lo stu- 
dio complessivo per questa stessa Madonna con 
santt, reca nel verso, in alto a sinistra, studi pre- 
paratori per la Trasfigurazione di centro del po- 
littico del Carmine, mentre altri studi di santi in 
piedi esistenti sia sul recto che sul verso potreb- 
bero anch’essi riferirsi oltre che alla pala perdu- 
ta, ai pannelli laterali dello stesso “retablo” car- 
melitano. Se ne evince una contemporaneita d’i- 
deazione e d’esecuzione dei due progetti entro i 
primi anni del quarto decennio; datazione ulte- 
riormente avvalorata dalla giusta notazione del 
Gere (1987) che associa il fantasioso fondo di 
rovine classiche “spezzate” — memore di Peruz- 
zi e di Giulio Romano — a quella della Circonci- 
stone degli Uffizi (cat. III c. 7). 

Un altro progetto “finito” e contemporaneo per 
la stessa pala con Madonna e santi e sfondo d’ar- 
chitettura, attribuito a Polidoro dal Popham, é 
oggi al Fogg Art Museum di Cambridge (Mass.) 
in prestito da Vermeer Associates; qui il gruppo 
dei santi di sinistra é molto prossimo alla versio- 
ne londinese, ed il santo con libro s’é per6 arric- 
chito pit esplicitamente di una spada, divenen- 
do un San Paolo. La qualita grafica di quest’ ulti- 
ma prova tuttavia, che é stata recentemente 
esposta alla mostra raffaellesca di New York 
(1987, n. 88), non é molto alta, ed anzi alquanto 
impacciata e sommaria, anche nella stesura del- 
Pacquarello e dei colpi di biacca, di solito cosi 
congeniale a Polidoro; cid spiega almeno in par- 
te le perplessita cronologiche del Ravelli — che 
supponeva il foglio cosa assai precoce (1978, n. 
7), sorta di prima idea romana poi sviluppata a 
Messina — e fa propendere almeno per una sua 
ripresa o ripassatura da parte di altra mano. Del- 
la parte centrale della composizione, fra l’altro, 
con la Madonna ed il bambino seduti su un tro- 
no a teste di leone e sormontato da putti, esiste 
una derivazione a Chatsworth (n. 650), che non 
mi pare — come invece al Gere — di Polidoro in 
persona ma piuttosto di un suo stretto seguace € 
copista nel genere di Stefano Giordano. La 
composizione fu dunque particolarmente ap- 
prezzata e riutilizzata a Messina, e cio potrebbe 
forse spiegare anche l’ipotetica “ripresa” del fo- 
glio ora a Cambridge. 

Philip Pouncey ha individuato un ennesimo stu- 
dio preparatorio per la pala all’Albertina di 
Vienna (S.R. 22; Wickhoff 1892, p. CLXXI1), 


sotto l’attribuzione a Traini. 
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VIIL.9 
POLIDORO DA CARAVAGGIO 


Testa di Cristo (?) 


disegno; matita nera, tracce di biacca e di incisione; 
mm. 266 X 184. 

Firenze, Uffizi, Gabinetto dei Disegni e delle Stampe, 
inv. 1792 F. 


Provenienza: Firenze, antico fondo mediceo-lorenese 
(?) 

Bibliografia: B. Berenson, Drawings of the Florentine 
Painters, 1.2, London 1903, n. 2479; P. D’Achiardi, 
Sebastiano del Piombo, Roma 1908, p. 308; O. Fischel, 
A New Approach to Sebastiano del Piombo as a 
Draughtsman, in “Old Master Drawings” XIV, 1939- 
40, p. 30, tav. 25; L. Dussler, Sebastiano del Piombo, 
Basel 1942, p. 189, n. 211; R. Pallucchini, Sebastian 
Viniziano, Milano 1944, p. 176. 


Il disegno ha una consistente storia critica che 
data dagli inizi di questo secolo, quando il Be- 
renson (1903) lo ascriveva per la prima volta a 
Sebastiano del Piombo; da allora fu accettato 
quale opera del veneziano da Fischel (1939-40) 
e Pallucchini (1944), e rifiutato invece — ma sen- 
za ipotesi alternative — dal D’Achiardi (1908) e 
dal Dussler (1942). 

Una scritta antica nell’angolo in basso a sinistra 
(‘Pulid.’) ha attirato pit di recente l’attenzione 
di Philip Pouncey e di Konrad Oberhuber; il 
primo conserva infatti una foto del foglio in 
questione nella cartella polidoriana del suo ar- 
chivio, ed il secondo ha apposto da parte sua sul 
passepartout la nota ‘da considerare seriosa- 
mente’ riferita per l’appunto alla vecchia attri- 
buzione iscritta a penna. 

La tecnica ed anche probabilmente i ritocchi su- 
biti dal disegno hanno evidentemente condizio- 
nato l’attribuzione a Sebastiano, con il quale 
esso non ha per6 niente a che fare. Da recepire 
invece ‘in toto’ l’indicazione in direzione di Po- 
lidoro, cui le caratteristiche formali—nonostan- 
te l’eccezionalita sotto il profilo grafico — di que- 
sto ‘modelletto’ riconducono a mio avviso con 
certezza. Il suo intenso naturalismo — si veda 
la bocca ‘spirante’, il rilievo delle ombre e il 
fluire ondoso dei capelli e della barba — e la 
congiunta carica espressiva, il tratto nervoso 
— visibili persino nella fattura del padiglione au- 
ricolare, del tipo caratteristico in dipinti del Cal- 
dara come i Santi del polittico del Carmine o 
l’Andata al Calvario dei Catalani — sono affatto 
tipici, lontani dal rigore persino ‘geometrico’ 
delle cose romane di Sebastiano, di Polidoro, e 
del Polidoro anzi messinese. Le teste di Cristo 
dell’ Incredulita Seilern e specie della citata An- 
data al Calvario ora a Capodimonte — quella del 
portacroce ed il suo doppio nella Veronica — of- 
frono un parallelo convincente e definitivo. 

Pit difficile reperire confronti plausibili nella 
produzione grafica del pittore, nella quale — 
come s’é detto — é infrequente I’uso della matita 
nera e rarissimo questo genere di ‘modelletto’ 
espanso a grandezza naturale di una testa, di un 
particolare; fra i pid interessanti in tal senso é 
forse quello con il ‘doppio ritratto’ sempre degli 
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Uffizi, del quale questo foglio condivide il ‘pat- 
hos’ e — in parte — certa forzatura espressiva del 
prelievo dal vero. Il foglio € composto di pit 
pezzi di carta, com’é frequente nell’attivita gra- 
fica di Polidoro, specia a Messina; le caratteristi- 
che generali ed anche la ripassatura incisa delle 


linee di contorno indicano che esso dové essere 
utilizzato presumibilmente come cartonetto per 
un dipinto, che non sembra perd possibile indi- 
care fra quelli finora noti 0 ricordati dalle fonti. 
La testa parrebbe essere quella di un Cristo, for- 
se parte di un Emmaus o di un’ Ultima Cena. 


cali gage 
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IX. 


A Messina 1528-1534. Il polittico del Carmine 


_ Un forte legame dové unire Polidoro, giunto a Messina, con la 
chiesa e il convento dei Carmelitani del luogo, sede antica ed im- 
portante dell’ordine degli originari eremiti di Terrasanta, fondata — 
tra le prime in Occidente — nel 1267. Il Grosso Cacopardo (1821, 
p. 43) dice che “moltissime furono le opere di pittura da lui fatte ... 
nel convento del Carmine, /uogo di sua ordinaria abitazione”; ed il 
Buonfiglio e Costanzo (1606, p. 63), per primo, seguito poi dal Su- 
sinno (1724, p. 65) e da tutte le altre fonti messinesi, aggiunge che 
li il pittore fu sepolto alla sua morte. Questo rapporto coi Carmeli- 
tani, sul quale si é gia fatto un cenno nella sez. IV, si sostanzio nel- 
lesecuzione di pit opere, quasi tutte perdute nei vari disastri che 
hanno afflitto la citta dello Stretto negli ultimi duecento e pid anni. 
Determinante in tal senso pare essere stato il terremoto del 1783, 
che “distrusse” la Deposzzione e gli affreschi del Refettorio e dan- 
neggio una prima volta il celebrato polittico dell’altar maggiore; co- 
sicché nell’Ottocento il Grosso Cacopardo (1821), il Rosini (1852) 
e il Di Marzo (1862) potevano vedere in chiesa, “tutta devastata e 
ricoperta da una lastra d’argento sovrappostavi scioccamente’”, sol- 
tanto immagine titolare della Madonna del Carmine, oggi ancora 
conservata presso il locale Museo, ma sulla paternita polidoriana 
della quale non é purtroppo possibile concordare con le fonti. 

Quanto invece alla Deposizione — che tutti questi autori otto- 
centeschi ricordano eseguita a fresco — e agli altri affreschi del refet- 
torio del convento é bene ricordare che le testimonianze dello scor- 
so secolo sono — causa la presunta distruzione del 1783 — tutte indi- 
rette e di seconda mano, dipendendo in tutto dalla lettura del passo 
relativo del Susinno (1724, p. 60), che é assai infido e che conviene 
dunque rileggere “in toto”. “Riguardevole a maraviglia é la gran- 
d’opera che osservasi nel refettorio degli stessi Padri Carmelitani. Si 
é questo un gran pensierone di Cristo deposto di croce, con a’ pié 
le Marie piangnenti, figure pia grandi del naturale; artificio di gran 
considerazione, secondo il gusto ed ultima maniera di Raffaello in- 
grandita ed affatto scostata dalle delicatezze, perché vidde il gran- 
dioso operare di Michelagnolo. Rétrovasi alquanto guasta dal tem- 
po, e secondo la scarsa notizia che tuttavia si mantiene in quel mo- 
nistero, e per quanto dimostrano alcuni piccioli squarci, si ha per 
costante essere stato quel luogo tutto dipinto a fresco; ma la poca 
avvertenza di un loro superiore, giudicando consumate quelle figu- 
re perché annerite dal fumo vicino della cucina, le fé tutte imbian- 
care di calce, e per tal via si annichilarono qué miracoli del disegno 
da quali soleva cavare i suoi ammaestramenti la gioventu messine- 


» 


se”. 

Esistevano percio, per il Susinno, due opere credute di Polido- 
ro nel refettorio del Carmine: una grande Deposizione, che egli — 
pur guasta — poteva apprezzare ancora, e un ciclo di affreschi ormai 
scialbati da tempo, del quale — da “alcuni... squarci” — era ancora 
possibile ricordare l’esistenza. Tutte le fonti successive hanno unifi- 
cato in seguito le due citazioni, e — perduta ormai anche la Depos?- 
zione — hanno letto la frase effettivamente ambigua del Susinno 
come se egli volesse descrivere quel dipinto eseguito ad affresco, 
cosa che in effetti non dice. Ma erano gli affreschi gia cancellati nel 
1724 veramente di Polidoro? Ed era la Deposizione vista nel 1724 
e distrutta nel 1783 effettivamente un affresco — caso unico nella 


produzione siciliana del pittore—o non piuttosto una tavola? Se alla 
prima domanda é del tutto impossibile rispondere, il dubbio deve 
analogamente restare anche per la seconda (cfr. sez. XII b), della 
quale — nonostante I’antica indicazione del Samperi (1644) e del 
Gallo (1756-58) in pro di un’esecuzione a fresco — il riemergere di 
alcuni frammenti d’una tavola di grandi dimensioni ed il collega- 
mento con alcuni disegni gia noti paiono riproporre insoluta la con- 
traddizione. 

Distrutte o frammentate e portate via, in ogni caso gia nel 1783 
queste opere di Polidoro dipinte per i Carmelitani messinesi non 
erano pit al loro posto. E non vi era nemmeno pit il dipinto mag- 
giormente rappresentativo che il pittore aveva eseguito per i frati, 


Fig. 44. Polidoro da Caravaggio (copia da), Trasfigurazione, Francoforte, Staede- 
sches Kunstinstitut, inv. 5069 
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e cioé il polittico dell’altar maggiore. Danneggiato anch’esso — 
come s’é detto — nel terremoto del 1783, dové essere in quella fase 
smembrato, e qualche anno dopo almeno il registro principale, con 
al centro la Trasfigurazione, venduto dai Carmelitani ai padri Cassi- 
nesi della chiesa della Maddalena. Presso di loro, nel 1821, il Gros- 
so Cacopardo ricorda infatti lo scomparto centrale, “gelosamente 
custodito”; ancora li il La Farina, nel 1840, rammenta il “trittico un 
po’ guasto, che altra volta vedeasi nella chiesa dei padri Carmelita- 
ni”; liinfine menziona un “dittico” con la Trasfigurazione il Rosini 
(1852, p. 299, ma é probabilmente una notizia inesatta e di seconda 
mano, perché a detta del Di Marzo (1862, p. 229) la Trasfigurazione 
— benché potesse forse trattarsi di essa sola, salvi invece i due pan- 
nelli laterali - era stata gia distrutta da un bombardamento nel 
1848, “allorché ando in mina la chiesa dei Benedettini, ov’era stata 
trasferita”. 

Anteriormente al 1783, invece, descrivono il “retablo” soltan- 
to il Samperi (1644, p. 182) eil Susinno (1724, p. 60). Questo il pas- 
so del primo: “Le Immagini pure del Cappellone maggiore della 
Santissima Vergine, della Transfigurazione del Signore e l’altre, che 
quivi si veggono, sono opera di molta stima, per essere del Polido- 
ro, & é della Nobilissima famiglia de’ Marulli, dove sta sepolto Don 
Giovanni Marullo conte di Condoianni, che fu Stratego di Messi- 
na”. Questo quello del secondo: “... la tavola dell’altar maggiore 


— 


Fig. 45. 


ries 


Polidoro da Caravaggio, Trasfigurazione (part.), Londra, Courtauld Galle- 
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nella chiesa de’ PP. Carmelitani, divisa in sed vant: nelli tre superiort 
evvi in quello di mezzo figurata la Trasfigurazione di Nostro Signo- 
re coll’onorevol testimonianza di Mosé ed Elia, figurine di cinque 
palmi. Ne’ dui collaterali ammiransi due gran figure, nella parte de- 
stra S. Angelo carmelitano, martire nazionale del regno, perché nel- 
la citta di Leocate fu per la fede di Giest Cristo martirizzato per la 
potenza di un certo ricco chiamato Beringario. Alla sinistra S. Al- 
berto patrono della citta, l’una e l’altra figura in pie’ al naturale, ma- 
ravigliose non men nel disegno che nella grazia; al di sopra tre pzc- 
cioli vant: in quello di mezzo una mezza figura del Padre Eterno ed 
ai canti due mezze figure di angioli graziosissimi. Li ¢re vani al di 
sotto dimostrano la Vergine col Bambino in seno in quello di mez- 
zo, nel fianco destro S. Pietro e nel sinistro S. Paolo, e benché siano 
bone pitture, che in qualche parte partecipano di un gusto antico, non 
di meno s’abbagliano a fronte delle predette figure di Polidoro”. 

Da questi due passi-— che a tal scopo si sono riportati integral- 
mente — si evincono importanti considerazioni. Il polittico del Car- 
mine aveva un registro principale con al centro la Trasfigurazione 
— prediletta dall’Ordine per la presenza a fianco del Cristo del pre- 
sunto fondatore Elia — affiancata da due figure di santi carmelitani 
siculi: Sant’Alberto, canonizzato nel 1457 e protettore di Messina, 
e Sant’Angelo, martire a Licata e canonizzato verso il 1467 (G. Kaf- 
tal, Iconography of the Saints in Central and South Italian Schools of 
Painting, Firenze 1965, coll. 31-34, 69-70). In alto un registro di ci- 
mase a mezze figure con Dio Padre e due angeli. In basso un regi- 
stro con la Madonna in trono e i Santi Pietro e Paolo, che la descri- 
zione analittica del Susinno esclude pero recisamente per numero 
e per stile da quanto eseguito da Polidoro in prima persona nel “re- 
tablo”; erano anzi “bone pitture ... di... gusto antico”, a parere del- 
lo storiografo tuttavia imparagonabili ai capolavori dell’artista 
“moderno”. Mi sembra di doverne dedurre che qui, ancora una 
volta, come per i pescivendoli di Napoli (cfr. sez. V), Polidoro aves- 
se provveduto ad integrare e rammodernare un dipinto piu antico 
o di tradizionale devozione inserendolo in un complesso di moder- 
na manifattura e di effetto decisamente scenografico, qui addirittu- 
ra ispirato alla moltiplicazione e sovrapposizione di registri predi- 
letta nell’ambiente “ibericizzato” dell’isola. 

Del presunto trittico “antico” tuttavia — probabilmente una 
cosa quattrocentesca — non resta oggi pit traccia; come non resta‘ 
nemmeno traccia, d’altronde, del registro apicale di cimase, disper- 
si come si é detto — o comunque mai pit: nominati-— dopo le vicende 
del gia pit volte menzionato terremoto del 1783. Alquanto diffe- 
renti le sorti del registro mediano, specie dopo che, nel corso di 
meno di un decennio, gli interventi dapprima del Pouncey e del 
Gere (1962) e poi del Longhi (1970) hanno potuto da un lato indi- 
viduare presso la Galleria Sabauda di Torino e presso un’ubicazio- 
ne allora ignota i due scomparti laterali — se pure molto danneggiati 
— con i Santi Alberto ed Angelo carmelitani, e dell’altro riconoscere 
nei due fogli di schizzi nn. 1918-6-15-2 e 1936-10-10-3 del British 
Museum di Londra i primi pensieri sia per il perduto scomparto 
centrale con la Trasfigurazione che per la struttura stessa dell’inte- 
ro registro. Le ricerche sempre di Pouncey e Gere, del Marabottini 
e del conte Seilern (1969) poterono contemporaneamente aggiun- 
gere alla ricostruzione dell’aspetto definitivo della Trasfigurazione 
tre altri disegni (coll. Rook, musei di Berlino e Francoforte) ed un 
“bozzetto” (oggi Londra, Courtauld Galleries) di discussa autogra- 
fia, nonché alcune preziose derivazioni meridionali dal prototipo 
perduto, mentre solo di recente la comparsa di due studi preparato- 
ri per il Sant’Alberto ha apportato maggiore chiarezza ed ulteriori 
elementi alla fase d’ideazione degli scomparti laterali. 

L’occasione della mostra attuale é un momento utile alla ripre- 
sae alla raccolta di tutte queste sparse tracce e alla puntualizzazione 
dei numerosi problemi di cronologia e di committenza. 

__ Nella fase pit antica del progetto, testimoniata dal guasto fo- 
glio Rook, dal verso del foglio Baker — ora al Metropolitan Museum 
di New York e mai messo in connessione fino ad oggi con l’opera 


—, dal “bozzetto parallelo” gia Seilern (cfr. cat. IX. 9) e dai primi 
schizzi del foglio 1936-10-10-3 di Londra, Polidoro pare orientarsi 
per una “apparizione” solenne e quasi statica del Cristo, mentre i 
due profeti laterali— di contro — sono presentati quasi in ginocchio, 
a gambe flesse, poggiati su una nube o come in fase di ascesa; molto 
varie e instabili le posizioni previste per gli apostoli sul monte Ta- 
bor ed anche per i santi carmelitani, che il citato foglio londinese 
vorrebbe addirittura sistemati evtro lo scomparto centrale, ai piedi 
del monte, per lasciar posto a due angeli nei laterali. Studi per le fi- 
gure dei santi carmelitani — sebbene confondibili con quelle con- 
nesse alla pala coeva con la Madonna in trono — sono anche nel ver- 
so del foglio di New York (in basso a sinistra e forse in alto a destra), 
mentre di seguito — ormai isolate nello spazio rettangolare degli 
scomparti di destra e di sinistra— vengono analizzate separatamen- 
te in fogli a parte, come quelli sopravvissuti di Chatsworth e di Am- 
sterdam, entrambi preparatori per una soluzione del Sant’Alberto 
che nel dipinto finale Polidoro mutera ulteriormente. 

Nei due fogli citati del British ed in ultimo in quello — forse ri- 
passato — n. 21501 del Museo di Berlino il pittore studia ed infine 
realizza, dopo aver pensato ben tredici ipotesi alternative, un diver- 
so aspetto per lo scomparto della Trasfrgurazione, con la figura del 
Cristo incombente ed “in volo” — bisognosa di maggiore spazio—e 


quelle dei due profeti pit: distese ed allungate, in piedi; sara questa’ 


soluzione, 0 comunque una molto simile, ad essere poi realizzata 
nel dipinto oggi perduto, e sara di conseguenza questa soluzione ad 
essere copiata nel disegno n. 5609 di Francoforte e poi dai vari se- 
guaci messinesi sino al Guinaccia nelle tavole di Brera, di Rometta 


Fig. 46. 


Deodato Guinaccia, Trasfigurazione, Messina, Museo Regionale 


Fig. 47. Marco Pino, Trasfigurazione, Napoli, Gesu Nuovo 


e di Messina. 

Il carattere degli studi grafici connessi all’ideazione della pala 
é molto vario, ed aiuta solo sino ad un certo punto per i problemi 
di cronologia; l’argine a tutti é probabilmente costituito dai fogli a 
penna dell’album Cavaceppi-Pacetti oggi a Berlino, che palesano 
uno “stile” pit corsivo ed essenziale — dunque pit lontano dalla fi- 
nitezza plastica del primo tempo messinese — e che, per essere col- 
legati agli apparati trionfali per Carlo V ed al Presepe dell’ Altobas- 
so, sono databili con relativa certezza attorno e a partire dal 1535. 
Pit utile é in tal senso l’esame dei due frammenti del polittico scam- 
pati alla distruzione, quello di Torino e quello di Roma, il cui natu- 
ralismo assolutamente saldo, il cui robusto plasticismo ed il cui stu- 
dio ancora analitico del fondo di paese e della rovina classica si lega- 
no senza obiezioni di sorta possibili all’Andata al Calvario dell’ An- 
nunziata dei Catalani, gia terminata per certo entro il 1534 (cfr. 
catt. IX. 1-2 e sez. X). 

La datazione pit conseguente per I’impresa carmelitana sem- 
bra dunque interessare la prima meta degli anni trenta del secolo. 
In quel periodo don Giovanni Marullo, conte di Condojanni, chia- 
mato — come s’é visto — in causa dal Samperi quale patrono del cap- 
pellone maggiore del Carmine (e che vi sara sepolto alla morte, nel 
1557) ricopriva per ben due volte — nel 1528 e nel 1535 — la carica 
di Straticd di Messina (cfr. Buonfiglio e Costanzo 1606, p. 125; A. 
Mango di Casalgerardo, Nobiliario di Sicilia, Palermo 1912-15, I, 
pp. 427-428; F. San Martino De Spucches, La Storia dei feudi e dei 
titoli nobiliart di Sicilia, Palermo 1924-40, III, 1925, pp. 81-82 
nota). Un suo interessamento o patrocinio, anche finanziario, nella 
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- realizzazione di questa prestigiosa opera di devozione per la chiesa 
e la cappella prescelte quali sepolcri per la famiglia non é affatto da 


escludere. =. 
Resta naturalmente il problema e la discussione sul “bozzetto” 


gia Seilern (purtroppo non presente in mostra per un’inamobilita 
prevista nello stesso lascito testamentario del conte alle Courtauld 
Galleries), che fra l’altro reca un ritratto di committente e — per 
quanto molto manomessa — un’iscrizione dedicatoria che lega il di- 
pinto all’altra famiglia siciliana dei Gisulfo. A parte le opinioni assai 
varie sulla sua autografia o meno e di qui sulla sua datazione — ma 
a parere di chi scrive, e pure indipendentemente dai nuovi e vinco- 
lanti trovamenti sul Paolo Gisulfo che poté essere il dedicatario del- 
l’“epigrafe”, non si ha a Messina nel Cinquecento alcuna figura di 
pittore capace di approssimarsi tanto alle qualita formali e materi- 
che tipicamente polidoriane del dipinto — il rapporto diretto con la 
Trasfigurazione grande del Carmine trova ostacolo tanto nella pre- 
senza di questa dedicazione privata quanto nelle differenze d’impo- 
stazione con il dipinto poi effettivamente realizzato. Il suo inseri- 
mento in qusta sezione, nell’ambito di un parere favorevole all’au- 
tografia polidoriana e ad una sua datazione non lungi dal 1530, la- 
scia aperte le due alternative che possa trattarsi di una rielaborazio- 
ne coeva su commissione di un privato dell’idea sviluppata per i 
Carmelitani ovvero di un riutilizzo per il mercato della devozione 
privata di un bozzetto “primitivo” superato dalle idee di realizza- 
zione successive e rimasto nella bottega del pittore. Un restauro del 
dipinto — che all’interno di questa iniziativa ci si proponeva di fare 
ma che purtroppo non é stato possibile — ed un suo accurato esame 
radiografico e riflettografico, nonché a luce infrarossa e ultraviolet- 
ta, potra forse fornire altri elementi alla soluzione del problema. 


Fig. 48. Polidoro da Caravaggio, Studio per Sant’Alberto Carmelitano, Amster- 
dam, Rijksmuseum, inv. 49-556c 


IX.1 
POLIDORO DA CARAVAGGIO 


Sant’Alberto carmelitano 


tempera su tela (gia su tavola; trasportato); cm. 
167 x 103 
Torino, Galleria Sabauda, inv. 702 


Provenienza: Messina, chiesa del Carmine; poi chiesa 
della Maddalena, ante 1821; Londra, mercato anti- 
quario; Italia, collezione privata, fino al 1957. 
Bibliografia: Samperi 1644, p. 182; Susinno 1724, p. 
60; Gallo 1756-58, I, p. 183; Grosso Cacopardo 1821, 
p. 43; Grosso Cacopardo 1826, p. 3; La Farina 1840, 
p. 37; Rosini 1852, V, p. 29; Messina 1902, p. 319; So- 
botka 1911, p. 379; Brugnoli 1954-59, I, p. 213; Poun- 
cey-Gere 1962, p. 116; Marabottini 1968, p. 302; Gri- 
seri 1969, p. 74; Marabottini 1969, pp. 192-198, 247, 
277, 328; Longhi 1970, p. 4; Gabrielli 1971, pp. 207- 
208; Marabottini 1972, pp. 366-367, 373-374, nota 2; 
Bilardo 1972-74, p. 168; Ciardi Dupré-Chelazzi Dini 
1973, p. 571; Palermo 1974, p. 108; Ciardi Dupré- 
Chelazzi Dini 1976, p. 313, n. 46; Previtali 1978, pp. 
27-28, 67; Ravelli 1978, pp. 80-81; Dacos 1980, p. 3; 
Sricchia Santoro 1982, p. 78; Barricelli 1984, pp. 18- 
19; Cambridge 1985, n. 46; Giusti-Leone de Castris 
1985, p. 69; Gere 1985-86, p. 65; Hyerace 1986, p. 
397; Padula 1986, p. 255; AA. VV. 1987, pp. 472-473; 
Ravelli 1987, pp. 53 nota 4, 59 nota 23. 


Fu acquistato nel 1957 dallo Stato italiano come 
opera di Tanzio da Varallo e, creduto un “San 
Giovanni della Croce”, destinato alla Galleria 
Sabauda di Torino. Riconosciuto quale origina- 
le di Polidoro da Pouncey e Gere nel 1962, che 
gia lo definivano correttamente come “Sant’Al- 
berto”, fu poi pubblicato con spicco dal Mara- 
bottini e dal Longhi, che ne stabilirono — con 
l appellativo pero di “Sant’ Angelo carmelitano” 
—la pertinenza al polittico eseguito per il Carmi- 
ne di Messina. 

Il dipinto, che raffigura in effetti proprio un 
“Sant’ Alberto” — cosa che é oggi ancor piu chia- 
ra dopo il ritrovamento dei disegni preparatori 
(cat. IX. 3, fig. 48), nei quali il santo protettore 
di Messina ostenta l’attributo, poi soppresso, 
della fiamma -, fiancheggiava la perduta Trasft- 
gurazione nel registro mediano del “retablo” dei 
carmelitani. Insieme agli altri pannelli fu forse 
danneggiato nel terremoto del 1783, e comun- 
que dopo quella data venduto ai Benedettini 
dell’altra chiesa messinese della Maddalena, 
presso la quale, un po’ guasto, il trittico princi- 
pale (vedi p. 104) viene citato anche dal Grosso 
Cacopardo, dal La Farina e dal Rosini. Proba- 
bilmente il complesso dové essere ulteriormente 
e gravissimamente danneggiato dall’esplosione 
di alcune bombe nel 1848 — a detta del Di Marzo 
—e poi forse durante il terremoto del 1908; a 
queste diverse date risalgono cosi probabilmen- 
te tutti gli estesi guasti e le lacune, parzialmente 
oggi camuffate dal restauro ma pienamente av- 
vertibili sulla superficie del dipinto, e l’assotti- 
gliamento stesso della tavola di supporto, che 
costrinse dopo il 1957 al trasporto su tela della 
pellicola pittorica. 

Si tratta in ogni caso di una delle immagini pit 
memorabili fra quelle create da Polidoro. Come 
negli Apostoli della Pescheria l’impianto colon- 
nare del corpo — qui accentuato dal rapporto 
“semplice” di bianco e di nero — viene complica- 
to dallo scarto improvviso del capo e dalla forte 
torsione dinamica del busto, accompaganta e 
commentata dall’emergere delle mani smisurate 
e mosse. Formidabile la dose di naturalismo 
contenuta in questa rappresentazione; dal fon- 
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do di “paesaggio rovinoso” sulla destra - un 
foro romano crollante di esedre muschiose, di 
architravi e volte a lacunari, visitato da studiosi 
in palandrane nere, che rammenta gli edifici 
“classici” della cappella di Fra Mariano a San 
Silvestro e precorre quelli dell’Andata al Calva- 
rio di Capodimonte — alla concretezza visiva de- 
gli incarnati dell’angelo e del monaco, del giglio 
ed ancora della bianca cotta del santo stesso, il 
tutto illuminato da una luce forte e vera che giu- 
stifica in parte e spiega l’errore di un secolo a fa- 
vore del “caravaggesco” Tanzio da Varallo. In 
Polidoro il forte accento espressivo, qui pure vi- 
sibilissimo — e si raffronti a questo proposito il 
passaggio dal disegno preparatorio all’immagi- 
ne definitiva —, non si esprime mai in opposizio- 
ne alle qualita naturalistiche, nemmeno nelle 
opere pit estreme e visionarie, bensi in stretta 
concatenazione e dialettica con queste; cosi che 
ha poco senso — mi sembra -, e soprattutto per 
opere di questo genere, parlare di “anti-natura- 
lismo”, come pure é stato fatto. 

Cio detto, e riscontrati i rapporti da un lato so- 
prattutto con i Santi Pietro e Andrea della Pe- 
scheria e con l’Incredulita di San Tommaso Sei- 
lern, e dall’altro con lAndata al Calvario per 
V Annunziata dei Catalani, finita entro il 1534 e 
contrassegnata similmente — si confronti il San- 
t’Alberto con la Veronica o con alcune delle Ma- 
rie, e l’angelo con gli astanti li in alto a sinistra — 
da un’accentuazione della ricerca plastico-lumi- 
nosa ed espressiva, si pud fondatamente ipotiz- 
zare che l’esecuzione di questo importante po- 
littico abbia impegnato un periodo verosimil- 
mente non molto lontano dal 1530. Una data- 
zione in ogni caso posteriore al completamento 
della stessa Andata al Calvario, e cioé al 1534, 
come proposto a suo tempo dal Marabottini, 
non pare pertinente; le opere posteriori a quella 
data, a partire dalla Nativita dell’ Altobasso, 
sono infatti caratterizzate da schematismi, for- 
zature e radicalizzazioni sempre crescenti dai 
quali questo dipinto é ancora nella sostanza im- 
mune. 


IX.2 
POLIDORO DA CARAVAGGIO 


Sant'Angelo carmelitano 


tempera e olio su tavola; cm. 110 x 100 
Roma, collezione privata 


Provenienza: Messina, chiesa del Carmine; poi chiesa 
della Maddalena, ante 1821; Londra, J. Leger & Son 
(nel 1939); Firenze, coll. Contini Bonaccossi. 
Bibliografia: Samperi 1644, p. 182; Susinno 1724, p. 
60; Gallo 1756-58, I, p. 183; Grosso Cacopardo 1821, 
p. 43; Grosso Cacopardo 1826, p. 3; La Farina 1840, 
p. 37; Rosini 1852, V, p. 29; Messina 1902, p. 319; So- 
botka 1911, p. 379; Longhi 1970, pp. 4-5; Marabottini 
1972, pp. 366-367, 374, nota 2; Ciardi Dupré-Chelaz- 
zi Dini 1973, p. 571; Palermo 1974, p. 108; Ciardi Du- 
pré-Chelazzi Dini 1976, p. 309, n. 13; Previtali 1978, 
pp. 27-28; Barricelli 1984, pp. 18-19; Giusti-Leone de 
Castris 1985, p. 69; Hyerace 1986, p. 398; AA.VV. 
1987, pp. 472; Ravelli 1987, p. 53, nota 4. 


Fu pubblicato nel 1970 da Roberto Longhi, che 
ne riconosceva I’appartenenza al polittico del 
Carmine di Messina e l’abbinamento — pur con 
nomi invertiti (“Sant’Alberto” invece di “San- 


t’Angelo”, etc.) — con il quadro di Torino (cfr. 
cat. IX. 1). 

Lo stesso studioso, che ne conosceva soltanto 
una riproduzione fotografica in bianco e nero 
recante il timbro di un fotografo londinese, de- 
duceva ancora per il dipinto una probabile ubi- 
cazione sul mercato inglese, analoga a quella 
dello scomparto compagno, senza sapere che 
nel frattempo il Sant’Angelo —transitato in effet- 
tinel 1939 presso J. Leger & Son a Londra -—era 
rientrato nel corso degli anni quaranta in Italia, 
dapprima presso la collezione Contini Bonacos- 
si e poi subito presso l’altra raccolta che ancor 
oggi lo conserva. 

Il santo che vi é raffigurato é realmente un “San- 
t’Angelo Carmelitano, martire nazionale del Re- 
gno”, ucciso per vendetta a Licata da un nobile 
locale nel corso del XIII secolo. Si presentava, 
nell’originaria collocazione, ai visitatori della 
chiesa del Carmine posto alla sinistra della per- 
duta Trasfigurazione, come dimostra d’altronde 
il suo orientamento; sebbene il Susinno descriva 
invece, con l’usuale prospettiva inversa a quella 
del riguardante e propria invece al complesso in 
sé, il Sant’Angelo sulla destra di questa ed il San- 
t’Alberto sulla sinistra. 

La storia del dipinto non differisce molto da 
quella del pannello compagno, anche sotto il 
profilo conservativo. Gli estesi danni dovuti 
probabilmente ai crolli delle bombe del 1848 e/ 
o del terremoto del 1908 che si notano palese- 
mente nel quadro di Torino contrassegnano lar- 
gamente anche questo scomparto, camuffati 
nella foto pubblicata dal Longhi — si vedano ad 
esempio i due angeli— da un abile quanto fanta- 
sioso restauro interpretativo; il supporto non fu 
assottigliato forse nei modi drastici che costrin- 
sero a trasportare su tela il Sant’Alberto, ma di 
contro la tavola dovette essere decurtata — pro- 
babilmente in antico — di una fetta di oltre cin- 
quanta centimetri in basso. 

I caratteri stilistici sono ovviamente analoghi a 
quelli rilevati nel quadro di Torino. Impressio- 
nante la verita materica della cotta bianca colpi- 
ta in pieno dalla luce e perforata dal pugnale; 
notevolissima quella degli incarnati e, in specie, 
della mano sinistra aperta ed esposta alla fonte 
luminosa, dipinta con efficaci appoggi di colore 
grasso; prettamente polidoriana quella dell’in- 
trico arboreo di sinistra — nonché delle fronde di 
destra — che si contrappone alle architetture sul- 
la destra del Sant’Alberto come quinta estrema 
della raffigurazione, ancora una volta a mezzo 
fra i paesaggi boscosi di San Silvestro e la vege- 
tazione rada e selvatica dell’Andata al Calvario. 
Col Calvario dell’Annunziata dei Catalani esi- 
stono inoltre anche altri punti di contatto e di 
confronto specifici — a cominciare dal rapporto 
fra il profilo del Sant’Angelo e quello del San 
Giovanni o della Maria piangente in rosa nel 
quadro di Capodimonte -, tali da confortare 1’i- 
dea gia esposta che il momento dell’ideazione e 
dell’ esecuzione della grande pala oggi a Napoli 
(circa 1530-33) costituisca l’estremo argine cro- 
nologico per la discussa datazione del polittico 
del Carmine. 


IX3 
POLIDORO DA CARAVAGGIO 


Sant’ Alberto carmelitano 


disegno; penna e inchiostro bruno; mm. 164 x 99 
Chatsworth, collezione Duke of Devonshire (Chat- 
sworth Settlement, inv. 445) 


Provenienza: Londra, coll. Sir P. Lely, fino al 1688. 
Bibliografia: Cambridge 1985, n. 46; Gere 1985-86, 
pp. 65-66. 


Gia attribuito ad Annibale Carracci fu ricono- 
sciuto nel 1964 da Philip Pouncey quale studio 
preparatorio per il Sant’Alberto allora da poco 
acquisito dalla Galleria Sabauda di Torino (cat. 
IX.1), parte del polittico del Carmine. 

Le differenze esistenti fra disegno e dipinto — a 
parte la sostituzione nella versione finale della 
fiamma ardente con il giglio, un altro dei simbo- 
li del santo protettore di Messina — consentono 
di rilevare che in un primo momento Polidoro si 
era orientato per un’impaginazione dei due san- 
ti assai piu simmetrica, col Sant’Alberto anch’es- 
so rivolto verso la Trasfigurazione di centro, solo 
in seguito variata da un assetto pit eccentrico e 
innovativo. Sia per questi aspetti compositivi sia 
per i caratteri figurativi — si veda soprattutto il 
fitto panneggio del saio, interrotto dall’emerge- 
re plastico della gamba con un effetto “di ma- 
niera” assai alla Perino o alla Parmigianino — lo 
studio, pit ancora che il dipinto, si ricollega pia- 
namente alle opere romane e napoletane del 
1526-27, quali le Sante Caterina e Maddalena di 
San Silvestro al Quirinale o i Santt Pietro e An- 
drea di Santa Maria della Pescheria, ribadendo 
la collocazione precoce del complesso del Car- 
mine all’interno del periodo messinese. 

La tecnica, a pennae con un tratto fitto, ripetuto 
e spesso incrociato a suggerire, con il contrasto 
di chiari e scuri, forti effetti plastici, é tipica di 
Polidoro in questi anni; ritorna molto simile in 
un foglio di Ottawa (National Gallery of Cana- 
da, n. 9971) ed in uno di collezione Grassi, nel 
celebre Bimbo dormiente del Louvre (cat. VIII. 
5) ed anche negli studi per lo stesso polittico del 
Carmine ora al British Museum. 

Presso il Rijksprentenkabinet di Amsterdam 
(inv. 49:556 c), proveniente dalla collezione 
messinese di Agostino Scilla e citato dalla Fre- 
richs (Amsterdam 1981, p. 88, n. 316), esiste un 
disegno “finito” a penna ed acquarello per lo 
stesso Sant’Alberto, piuttosto guasto purtroppo 
e con poche varianti rispetto a questo di Chat- 
sworth (fig. 48): l’angelo che appare in alto, la 
mano a mezz’aria che impugna il crocifisso ed 
anche I’aprirsi “a tenda” della cotta si avvicina- 
no maggiormente al dipinto finale ora a Torino, 
ma l’orientamento della figura del santo é anco- 
ra quello studiato nel foglio inglese. 
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IX.4 
POLIDORO DA CARAVAGGIO 


Studi per il polittico della Trasfigurazto- 
ne (recto) 


disegno; penna e inchiostro bruno, tracce di matita 
sanguigna; mm. 210 x 155 


Studi per la Trasfiguraztone, di candela- 
bre e di figure varie (verso) 


penna e inchiostro bruno 
Londra, British Museum, inv. 1963-10-10-3 


Provenienza: Parigi, coll. N. Laniére; Londra, coll. Sir 
J. Richardson sen.; poi coll. Sir J. Reynolds; poi coll. 
T. Banks; poi coll. Sir E.J. Poynter; poi vendita Sothe- 
by’s 24.4.1918, n. 118; poi P. & D. Colnaghi; poi coll. 
H. Oppenheimer; poi vendita Christie’s 10.7.1936, n. 
148; poi P. & D. Colnaghi. 

Bibliografia: Popham-Wilde 1949, p. 295; Bologna 
1959, p. 83; Borea 1961, p. 221; Pouncey-Gere 1962, 
pp. 126-127, n. 218; Oberhuber 1963, p. 52; Mara- 
bottini 1966, p. 145, nota 13; Marabottini 1969, pp. 
194, 338, n. 162; Seilern 1969, pp. 14-15; Ciardi Du- 
pré-Chelazzi Dini 1973, p. 571; Palermo 1974, p. 108; 
Ciardi Dupré-Chelazzi Dini 1976, p. 319, n. 105; Ra- 
velli 1978, pp. 80, 182-184, nn. 177-178; Bean 1982, 
p. 192; Roma 1984a, p. 111. 


Questo foglio é quello che maggiormente resti- 
tuisce, nel suo complesso, l’impegno, le idee ¢ le 
soluzioni di Polidoro per il polittico dei Carme- 


litani di Messina. 

In alto a sinistra nel recto compare un primo 
spunto per la struttura a serliana del ‘trittico’ 
con la Trasfigurazione fra i Santi Angelo e Alber- 
to, trittico che costituiva, come s’é visto, il mag- 
gior contributo del pittore all’imponente mac- 
china lignea. In uno dei pannelli laterali sembra 
di scorgere la figura abbozzata di un angelo — 
cosa che ha fatto pensare ad un ‘lapsus’ per il 
Sant’Angelo —, mentre nella parte bassa della 
Trasfigurazione campeggiano, al di sotto dei tre 
apostoli proni presenti anche nella redazione 
definitiva due figure stanti invece poi abolite; 
soluzione che farebbe piuttosto supporre un 
preventivo accorpamento dei santi carmelitani 
alla raffigurazione del pannello principale, poi 
variato disponendo questi stessi negli scomparti 
laterali maggiori e i due angeli a loro volta — ar- 
ricchiti da un’ulteriore ‘cimasa’ centrale col Pa- 
dre Eterno — ai lati di un registro superiore che 
il Susinno ci descrive composto da ‘piccoli vani 
[con] ... mezze figure’. Nel resto del foglio com- 
paiono ben otto studi connessi alla figura del 
Cristo trasfigurato, almeno due dei quali — in 
basso — paiono veri e propri appunti ‘anatomici’ 
dal vero di posizioni del corpo e di muscolature; 
gli altri sei presentano altrettante idee diverse 
per la posizione e l’atteggiamento del Cristo 
stesso, volta a volta seduto, stante o viceversa li- 
brato per aria. Nel verso, connesse al medesimo 
progetto, sono le figure di Mosé ed Elia, an- 
ch’esse librate in volo secondo un’iconografia 


affermata, ed alcuni abbozzi di candelabre che 
potrebbero connettersi al disegno della carpen- 
teria, e pit specificamente delle colonne o delle 
lesene di divisione; gli altri studi di figure pre- 
senti — fra i quali quello di un frate seduto su di 
una sedia Savonarola — dovendo considerarsi 
meri appunti presi di getto. 

Si tratta sicuramente di uno dei fogli — insieme 
all’altro compagno dello stesso museo — pit in- 
teressanti ed avvincenti nell’intera produzione 
grafica polidoriana. Indiscutibile é il confronto 
a distanza — di “imitazione” e di contrapposizio- 
ne, come accadra poi anche per il Calvario dei 
Catalani — con l’analoga composizione dipinta 
da Raffaello al termine della sua attivita e con- 
servata per diversi anni nella bottega romana del 
maestro, che Polidoro frequentd. Su questo 
tema si innesta vitalmente la forte suggestione 
michelangiolesca, determinante per |’attenzio- 
ne ai problemi del movimento e del contrappo- 
sto — per non dire, a tratti, della forma serpenti- 
nata — che si legge negli studi per il Cristo; sug- 
gestione che in Polidoro si realizza pero nei ter- 
mini di un ‘naturalismo’ tutto proprio é di una 
formula grafica parallela piuttosto ai modi di 
Perino e di Parmigianino, soggetta agli obiettivi 
extra-michelangioleschi di grazia, estro e verosi- 
miglianza. 

La forza e la penetrante intelligenza di questi 
prelievi da Michelangelo hanno fatto pensare 
alla possibilita che Polidoro facesse in tempo — 
grazie ad un tardivo ritorno a Roma-—a conosce- 
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IX.5 recto 


re e a rielaborare idee espresse nel Gzudzzio del- 
la Sistina, terminato nel 1541 (Bologna 1959); 
ipotesi che la data qui attribuita al momento 
ideativo dell’impresa per il Carmine — sul 1530 
—non consente di avvalorare, e che va forse piut- 
tosto sostituita con quella di una prolungata e 
feconda maturazione da parte di Polidoro dello 
studio degli altri affreschi sistini di Michelange- 
lo promosso assieme agli altri geni della ‘Manie- 
ra’ negli anni appena precedenti il Sacco. 


IX.5 

POLIDORO DA CARAVAGGIO 

Studi per il Cristo della Trasfigurazione 
(recto) 


disegno; penna e inchiostro bruno; mm. 219 x 159 


Studi di stermmt, di animalt, di figure dt- 
stese (verso) 


penna e inchiostro bruno 
Londra, British Museum, inv. 1918-6-15-2 


Provenienza: Parigi, coll. N. Laniére; Londra, coll. Sir 
J. Richardson sen.; poi coll. Sir J. Reynolds; Parigi, 
coll. D. Vivant Denon; Londra, coll. Sir E.J. Poynter; 
poi vendita Sotheby’s 24.4.1918, n. 117; poi P. & D. 
Colnaghi; poi coll. Sir. O. Beit. 
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IX.5 verso 


Bibliografia: Popham-Wilde 1949, p. 295; Bologna 
1959, p. 83; Borea 1961, p. 221; Pouncey-Gere 1962, 
pp. 125-127, n. 217; Oberhuber 1963, p. 52; Mara- 
bottini 1966, p. 145, nota 13; Marabottini 1969, pp. 
194, 338, n. 163; Seilern 1969, pp. 14-15; Ciardi Du- 
pré-Chelazzi Dini 1973, p.571; Palermo 1974, p. 108; 
Ciardi Dupré-Chelazzi Dini 1976, p. 319, n. 104; Ra- 
velli 1978, pp. 80, 184 n. 179, 207-208 n. 233; Bean 
1982, p. 192; Roma 1984a, p. 111. 


Cosi come il foglio precedente contiene sul rec- 
to studi per la Trasfigurazione che figurava al 
centro del polittico del Carmine. Delle cinque 
posizioni studiate — ed é interessante che anche 
qui Polidoro senta il bisogno di analizzare I’ef- 
fetto plastico-anatomico del corpo nudo in mo- 
vimento anche da tergo — quella in alto a sinistra 
e quella in basso al centro sono molto prossime 
alla posa incombente e quasi in corsa poi pre- 
scelta dal pittore per la versione definitiva, do- 
cumentata dal disegno di Berlino e dalle copie 
(grafiche e pittoriche) di Francoforte, Milano, 
Rometta, etc. Sul verso, oltre ad alcuni stemmie 
appunti singoli, compaiono diversi studi per 
una composizione di uomini (o di un uomo) 
sbranati da animali, altre volte trattata da Poli- 
doro (cfr. per esempio il foglio del Louvre inv. 
10703) e da alcuni interpretata come una Morte 
di Adone (fig. 40). 

Per le notazioni sui caratteri formali del disegno 
vedi la scheda precedente. Nei raffinati e allo 
stesso tempo drammatici effetti di chiaro e di 
scuro raggiunti mediante il fitto intrecciarsi e 
sovrapporsi dei segni di penna nei panneggi del 


Cristo — soprattutto nello studio in alto a destra 
— si colgono determinanti analogie di fase cultu- 
rale con il Sant’Andrea napoletano della Pesche- 
ria. 


IX.6 
POLIDORO DA CARAVAGGIO (?) 


Trasfigurazione 


disegno; penna e inchiostro bruno, acquarello; mm. 
311 X 245 


Berlino, Staatliche Museen, Kupferstichkabinett, inv. 
21501 


Provenienza: Messina, coll. A. Scilla (?); Roma, coll. 
B. Cavaceppi; poi coll. V. Pacetti. 

Bibliografta: Pouncey-Gere 1962, p. XVII; Marabot- 
tini 1969, pp. 195-196, 347, n. 201; Seilern 1969, p. 
15; Ravelli 1978, pp. 185-186, n. 183; Milano 1984, 
pp. 46, 48; Campagna Cicala 1988, pp. 116, 122, nota 
Si 


Fa parte del gruppo di disegni appartenuti al 
Cavaceppi e al Pacetti, ed é certamente correla- 
to anch’esso alla Trasfigurazione del Carmine di 
Messina, la cui fisionomia definitiva ci restitui- 
sce probabilmente — a giudicare dalle copie co- 
nosciute — con maggiore fedelta rispetto agli al- 
tri studi noti. Rispetto a questi, ai due fogli cioé 
del British Museum di Londra, a quello del Me- 


tropolitan Museum di New York n. 1972.118. 
270 ed anche all’altro della collezione Rook di 
Haverhill, il disegno di Berlino palesa anzi una 
qualita grafica del tutto diversa, molto secca e 
definita, che solo in parte pud spiegarsi con la 
differenza fra primi abbozzi o idee e progetto 
definitivo, e che ha fatto invece pensare o all’e- 
ventualita di un originale polidoriano ripassato 
a penna da un aiuto o seguace ovvero a quella 
(Marabottini) di una copia pid tarda, vuoi da un 
disegno originale perduto vuoi dal dipinto stes- 
so. L’incertezza e l’andamento ripetitivo delle li- 
nee di penna ma la notevole forza complessiva 
dell’insieme (lo si veda a confronto con una co- 
pia certa quale il foglio n. 5609 di Francoforte, 
fig. 44) farebbero forse propendere per la prima 
ipotesi; in ogni caso i caratteri rilevati difficil- 
mente possono sposarsi con la paternita di un 
qualche desuntore “di seconda generazione”, 
come Pino o Guinaccia, bensi al massimo con 
quella di qualche fedele imitatore messinese nel 
genere di Stefano Giordano o — al limite — Ma- 
riano Riccio. 

Degna di rilievo — come s’é gia detto — nella ver- 
sione definitiva della composizione é la posa in- 
combente e dinamica, ma molto terrena, del 
Cristo, il cui movimento sembra creare quasi un 
vortice che schiaccia le figure di primo piano, 
ancora una volta grandeggianti e michelangiole- 
sche, degli Apostoli. 


IX.7 
SEGUACE MESSINESE DI POLIDORO 


Trasfigurazione 


olio su tavola; cm. 73 X 51 
Milano, Pinacoteca di Brera, inv. ms. 72 


Provenienza: Milano, Coll. Sipriot, fino al 1903. 
Bibliografia: Bertelli 1980, p. 102; Milano 1984, pp. 
46-48; Campagna Cicala 1988, p. 116. 


Gia riferito a Michelangelo e poi creduto copia 
da Giulio Romano, il dipinto é stato attribuito a 
Polidoro in persona dal Venturoli ed in seguito 
presentato in mostra a Milano come derivazione 
dal pannello centrale del polittico del Carmine 
ad opera di Deodato Guinaccia. Stante la quali- 
ta poco pit che modesta del dipinto é da confer- 
mare l’impossibilita di un riferimento diretto a 
Polidoro; cosi come resta assolutamente certo — 
visti i rapporti con i disegni del British Museum 
e di Berlino — il fatto che esso derivi dalla perdu- 
ta Trasfigurazione del Carmine. 

Rispetto al disegno di Berlino, del quale non é 
escluso che l’autore di questa tavoletta possa es- 
sere stato il rimaneggiatore, si nota in particola- 
re una assoluta fedelta nella ripresa della parte 
alta e della figura dell’apostolo di centro, inarca- 
to nelle spalle; varia invece la posizione dei due 
apostoli dei lati — per cui sono infatti visibili in- 
certezze e pentimenti — ed é del tutto nuova la 
proliferazione incongrua di puttini fra le nubi, 
che ritorna pero pure nel disegno n. 5609 del 
Museo di Francoforte. 

Pit problematica appare l’ipotesi dell’attribu- 
zione della copia al Guinaccia, autore di due al- 
tre derivazioni dal tema conservate presso la 
Chiesa dei Cappuccini di Rometta (cat. IX. 8) e 
presso il Museo Regionale di Messina, prove- 
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niente dalla Chiesa di San Salvatore dei Greci; 
derivazioni che differiscono notevolmente dal 
quadretto di Brera sia per i rispettivi caratteri 
formali sia per la volonta innovativa ed interpre- 
tativa che anima i tentativi del Guinaccia. Disin- 
teressato a quel ‘grottesco nordico’ e a quei rap- 
porti con il disegno serpentinato e con i coloriti 
acidi di Marco Pino che caratterizzano negli 
anni settanta la ripresa polidoriana di Guinac- 
cia, ’autore della copia milanese sembra piutto- 
sto un polidoresco della prima ora, attivo sul cri- 
nale di meta secolo e semmai attento a replicare, 
con qualche schematizzazione — si vedano gli 
apostoli ai lati -, quel panneggio impastato di 
luci e d’ombre caratteristico di Polidoro ai tem- 
pi del polittico del Carmine e dell’ Andata al Cal- 
vario per i Catalani di Messina. Le condizioni di 


conservazione del dipinto, che é assai sciupato, 
non consentono confronti probanti; tuttavia un 
legame con l’autore della discussa pala con la 
Madonna in trono e due santi vescovi del Museo 
di Capodimonte — attribuita a Mariano Riccio o 
a Cesare da Napoli-—o anche col gruppo ancora 
poco noto che fa capo al pittore Bernardino Ni- 
ger, specie con i quadri di Palazzo Bellomo a Si- 
racusa, sembra da preferire. 


IX.8 
DEODATO GUINACCIA 


Trasfigurazione 


oliosu tavola; cm. 148 x 114 
Rometta, chiesa dei Cappuccini 


Provenienza: Rometta, chiesa dei Cappuccini. - 

Bibliografia: Bottari 1934, pp. 43.44 : Marabottini 
1969, p. 279, nota 22; Abbate-Previtali 1972, pp. 857 
891; Biliardo 1972-74, p. 174; Palermo 1974, pp. 108. 
110, n. 31; Palermo 1977, p. 82; Previtali 1978, pp. 60 
81; Barricelli 1984, pp.. 24-25; Messina 1986, p. 70. 
Campagna Cicala 1988, p. 118. 


is uno dei caposaldi per la ricostruzione dell’at- 
tivita del Guinaccia, essendo la prima opera fir- 
mata € datata (1572) fra quelle pervenuteci, 
Come é noto le testimonianze locali sull’opera 
di questo pittore napoletano ne collocano il pe- 
riodo di operosita in Sicilia fra il 1570 e il 1585, 
di contro alla tradizione — accreditata pid di re- 
cente dal Previtali con il tentativo di anticipare 
sostanziosamente Parrivo del pittore nell’isola e 
con l’ipotetico spostamento alla sua mano della 
Trasfigurazione Seilern e di altre opere tarde di 
Polidoro — ch’egli fosse stato aiuto del maestro 
nell’esecuzione dell’Adorazione dei pastori del- 
l’Altobasso. 

Valida sembra dunque ancora la proposta di 
Ferdinando Bologna (1959) — pit di recente 
confermata, dopo il ritrovamento dell’arcaica 
Immacolata di Naso, dal Bilardo e dalla Campa- 
gna Cicala — che il Guinaccia si formasse a Na- 
poli nel corso del terzo quarto del secolo, sulla 
cultura corretta nel disegno e nelle ampie cam- 
piture di colore di un Giovan Bernardo Lama, e 
non senza primi contatti e interferenze col ma- 
nierismo romano di Marco Pino (Marabottini 
1969); e che solo in seguito — a Messina, nel cor- 
so degli anni settanta — egli divenisse quella sor- 
ta di appassionato ‘ricreatore’ del linguaggio 
polidoresco nell’isola che le opere pitt note ci di- 
chiarano. 

Indubbiamente la Trasfigurazione di Rometta si 
colloca nel momento pit intenso di questa ri- 
presa polidoriana, della quale partecipano pure 
la Madonna coi Santi Filippo e Giacomo della 
chiesa del Salvatore a Castroreale e l’Andata al 
Calvario della collezione Carrega-Cutrera a Pa- 
lermo, copia da quella assai pit celebre di Poli- 
doro oggi a Capodimonte, entrambe del 1574. 
Pure, non si tratta in questo caso — come anche 
in quello successivo dell’altra Trasfigurazione 
del Museo di Messina, proveniente da San Sal- 
vatore dei Greci — di una ripresa testuale dal 
pannello del Carmine, ma di una libera inter- 
pretazione capace altresi di ricreare quella sorta 
di movimento a vortice che doveva essere pro- 
prio dell’originale di Polidoro. Di contro quella 
concentrazione estrema, quella soglia dramma- 
tica che il pittore di Caravaggio era in grado di 
sostenere pur nella violenta deformazione del 
dato naturale viene qui come d’abitudine viola- 
ta dal Guinaccia in nome di un ‘grottesco’ che il 
Previtali ben defini ‘degno del pit esacerbato 
dei romanisti nordici’, aneddotico e fine a se 
stesso, vero e proprio ‘manierismo’. Nell’analiz- 
zare questa predisposizione del pittore napole- 
tano ad un approccio siffatto con l’arte del Poli- 
doro messinese bisogna considerare che pro- 
prio a Napoli, e proprio a cavallo degli anni ’50- 
60, la tradizione polidoresca attiva in loco ave- 
va subito una trasformazione radicale, tale da 
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conservarne certe attitudini eccentriche e dram- 
matiche o all’interno di una nuova dialettica ‘ro- 
manista’ fra disegno toscano e pittura fiammin- 
ga (Michele Curia, Cesare Turco) o talvolta ad- 
dirittura, con una certa strumentalita, all’inter- 
no della scelta meno conflittuale per una ‘pittu- 
ra devota’ (Decio Tramontano, Giovannangelo 
Criscuolo, e persino il primo Giovan Bernardo 
Lama). Il passaggio a Messina di Deodato Gui- 
naccia dové far si che questo ‘uso’ dell’arte di 
Polidoro — gia ‘da seconda generazione’ — si 
riaccendesse anche nell’isola di nuovo e pit fre- 
sco entusiasmo. 


IX.9 
POLIDORO DA CARAVAGGIO 


Trasfigurazione 


olio su tavola, cm. 65,2 x 42 
Londra, Courtauld Galleries, inv. 333 


Provenienza: Messina, collezione Marchese di Monta- 
gano (2); Napoli, collezioni reali dal 1802 (?) al 1837; 
Scozia, Hamilton Palce, coll. Duca di Hamilton, ante 
1854; Londra, vendita Christie’s, Hamilton Palace, 
17.6/20.7.1882, n. 400; poi coll. Nathan; poi vendita 
Christie’s 1.4.1960, n. 102; poi coll. Conte A. Seilern. 

Bibliografia: Michel 1837, p. 157, n. 192 (?); Waagen 
1854, II, p. 305; Filangieri 1902, pp. 312-313, n. 1; 
Pouncey-Gere 1962, p. 127, nota 1; Marabottini 
1969, pp. 204-209; Seilern 1969, pp. 13-17, n. 333; 
Abbate-Previtali 1972, pp. 858-859; Palermo 1974, p. 
109; Ciardi Dupré-Chelazzi Dini 1976, p. 308, n. 11; 
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Previtali 1978, p. 63; Ravelli 1978, p. 185; Braham 
1981, pp. 36-38, n. 55; Barricelli 1984, pp. 24-25; Mi- 
lano 1984, pp. 46-47; Campagna Cicala 1988, pp. 
111-116. 


Sulla paternita polidoriana di questo pannello 
esistono opinioni assai diversificate. Di seguito 
alla sua prima apparizione come opera di Poli- 
doro, presso una vendita Christie’s Londra del- 
Vaprile del 1960, ai pochi assertori di una totale 
autografia (il conte Seilern, che nel frattempo 
aveva acquistato il dipinto, la Ciardi Dupré e - 
a quel che sembra — il Ravelli) si sono opposti 
molti pareri contrari, intesi a riscontrarvi la 
mano di un seguace del pittore, forse Marco 
Pino o pit probabilmente Deodato Guinaccia; 
da quello iniziale di Pouncey e Gere (1962) a 
quelli del Marabottini (1969), del Previtali 
(1972, 1978), della Campagna Cicala (1974), 
della Barricelli e della Maderna (1984). Eppure, 
come gia notd con esattezza — e sebbene con di- 
verso intento — il Previtali, “il problema della 
Trasfigurazione Seilern, comunque lo si voglia 
risolvere, si lega strettamente a quello delle ta- 
volette ... dei depositi di Capodimonte ... e della 
Galleria Nazionale di Palermo”, nonché a quel- 
lo delle altre tavole a figure pit grandi dello stes- 
so museo napoletano (catt. XII a. 1-2, 4, 9-10; 
XII b. 3, 8-13) tutti dipinti per i quali la critica 
sembra invece orientarsi concordemente verso 
un pit pacifico riconoscimento di autografia. 
A parte il tono tecnico generale della stesura pit- 
torico, oleoso e brunastro, che é del tutto analo- 
go a quello dei cosiddetti “bozzetti” di Polidoro 
— ed invece imparagonabile ad una qualsivoglia 
realizzazione di Pino o Guinaccia — le due figure 
“sforzate” di apostoli in secondo piano corri- 
spondono alla lettera a quelle tipiche degli stessi 
dipinti: dal San Giuseppe e dal pastore incap- 
pucciato dell’Adorazione di Capodimonte al 
Cristo e ai ploranti del Compianto di Palermo, 
dai martiri e dai commensali delle nozze di Cana 
nelle tavolette di Messina ai guerrieri e agli 
astanti delle tre Andate al Calvario e della Decol- 
lazione del Battista ora in collezione privata. 
Una volta appurata questa identita di linguag- 
gio, di tipologie, di tecnica e di “grado emozio- 
nale”, anzi, si vedra che del gruppo di dipinti di 
Polidoro donati nel 1802 dal Marchese di Mon- 
tagano al re di Napoli e provenienti da Messina 
— gruppo nel quale alle sei tavole “cappuccine” 
a figure grandi si aggiungevano proprio i tre 
bozzetti ora a Capodimonte e l’altro con la De- 
collazione del Battista gia citato — faceva parte 
(nessuno lo ha mai notato) anche un quinto 
“bozzetto” di proporzioni analoghe che aveva 
come soggetto la “Trasfigurazione di nostro Si- 
gnore”, unico fra tutti a non aver trovato riscon- 
tro con le opere oggi note di Polidoro. In realta 
la Trasfigurazione Seilern, che é stata — non sap- 
piamo quando — evidentemente sagomata e rim- 
picciolita sui bordi misura poco pit di 65 centi- 
metri per 42, mentre il pit piccolo fra i “bozzet- 
ti” compagni di Napoli, |’ Adorazione det pastori, 
misura 70 centimetri per 52; dimensioni, come 
si vede, assolutamente compatibili a quella som- 
maria definizione “dell’istessa grandezza” con- 
tenuta nei documenti borbonici. Viene quindi 
spontaneo supporre che la Trasfigurazione Sei- 
lern, analogamente alla Decollazione citata che é 
oggi in una raccolta privata, facesse parte in ori- 
gine delle collezioni borboniche di Napoli e che 
li vi fosse correttamente classificata, sulla base 
probabilmente di antiche fonti 0 tradizioni mes- 
sinesi, come opera di Polidoro; e che solo qual- 
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che decennio pit tardi — dopo quel 1837 che 
rappresenta, ad opera del Michel, la sua prima 
ed unica menzione presso il Museo Borbonico 
di Napoli, ma anteriormente a quel 1854 che se- 


gna la sua prima citazione in Inghilterra, come 


di Sebastiano del Piombo, ad opera del Waagen 
—ne uscisse grazie ad un donativo regio 0 a qual- 
che altro tipo di alienazione per prendere la via 
del libero mercato europeo di cose d’arte. Diffi- 
cile invece dire se questa Trasfigurazione capita- 
ta a Messina nelle mani del marchese di Monta- 
gano, ovvero probabilmente quella Seilern, fos- 
se la stessa posseduta a inizio Settecento in citta 


dal pittore e restauratore irlandese Cristoforo 


Camberlaine, citata dal Susinno; non solo e non 
tanto la notizia che essa fosse su tela — ché nelle 
fonti queste notizie sul tipo di supporto sono 
spesso suscettibili di errore — ma piuttosto la di- 


‘mensione riportata di quattro palmi sembra 


configurare il riferimento ad un diverso dipinto 
e scoraggiare dunque l’identificazione. 

Resta da dire qualcosa sulla data di questo di- 
pinto e sul suo rapporto con l’esecuzione del 
polittico del Carmine. I “bozzetti” a figure pic- 
cole di Polidoro, tutti eseguiti nel corso del suo 
periodo messinese e piuttosto diversi in genere 
dai primi quadri d’altare a tutta figura nella tec- 
nica sommaria ed eccitata, non sono di facile da- 
tazione; ove si accetti tuttavia il collegamento 
delle tre Andate al Calvario del Vaticano, di Ca- 
podimonte e della collezione Pouncey con la 
pala dell’ Annunziata dei Catalani, terminata en- 
tro il 1534, va da sé che l’adozione di questo stile 
“corsivo”, almeno limitatamente ai bozzetti, 
dati gia dai primi anni trenta. Per di pit la Tras- 
figurazione Seilern, pur molto simile — come s’é 
detto —a tutti gli altri quadretti del gruppo, se ne 
distanzia per un certo maggior rigore “classico” 
e per una maggior cura naturalistica nella defini- 
zione di particolari e fisionomie; il Cristo e i 
Profeti della parte superiore, cosi, trovano ri- 
scontro con il Sant’Andrea e persino con i tondi- 
ni in grisaille della pala napoletana della Pesche- 
ria, e la figura di apostolo in primo piano al cen- 
tro, molto ben disegnata, rammenta molto dal 
canto suo il San Tommaso dell’ Incredulita Sei- 
lern ed anche il Sant’Angelo carmelitano parte 
del polittico del Carmine. La data d’esecuzione 
non sara cosi molto diversa per forza di cose da 
quella della Trasfigurazione pit grande che era 
al centro dello stesso polittico, per quanto que- 
sta conclusione non autorizzi affatto a ritenere il 
quadro Seilern un vero e proprio bozzetto pre- 
paratorio per quella realizzazione. A parte le 
differenze d’impostazione e addirittura di con- 
cezione, é soprattutto la presenza di un ritratto 
di committente — in basso a sinistra — e di una 
scritta di dedicazione “privata” che scoraggia 
Didea di una connessione precisa e “finale” col 
polittico del Carmine, favorendo di converso 
quella di una meditazione o rielaborazione pa- 
rallela del pittore — si badi all’interesse partico- 
lare dei numerosi pentimenti presenti nel dipin- 
to —sullo stesso tema al tempo dei primi pensieri 
per il polittico carmelitano. 

Quanto alla scritta (interpretata come: “Ex Gi- 
sulforum Familia / Ego I Paulus Gisulfus per / 
M. Ae Caroli V R.I. / Cancel. Italica Pre/fectus 
Tabula hanc / Pro me et meis P.F. / A.R.S. V. 
MDXVIII”) che compare in basso accanto allo 
stemma imperiale con l’aquila bicipite e al ri- 
trattino “su pietra” del committente — questo 
una vera e propria firma di Polidoro a Messina, 
se si ripete pure bizzarramente nel San Cristofo- 


ro di Oxford (cat. XII b. 1) e se compariva an- 
che nella perduta Adorazione di collezione Ca- 
rové a Francoforte e nella Deposizione di colle- 
zione Subba a Messina — c’é da segnalare che 
essa ha rappresentato una delle maggiori ragioni 
di dubbio sull’autografia polidoriana del dipin- 
to e sulla sua stessa datazione nel corso della pri- 
ma parte del Cinquecento. Stante l’assurdita 
— anche rispetto alla menzione di Carlo V gia 
Imperatore — della data 1518, evidentemente in- 
terpolata, il Marabottini ha infatti prestato mag- 
giore fede al resto della scritta, softermandosi in 
particolare sul significato del terzo rigo, che egli 
interpreta come: “per la memoria eterna di Car- 
lo V re ed imperatore”. 

Tuttavia questa interpretazione—che ha portato 
all’automatico spostamento della data del di- 
pinto a dopo il 1558, anno di morte dell’impera- 
tore, e che molti hanno condiviso — non tiene 
conto dello scarso senso di una dichiarazione 
d’un donatore che si definisca per l’appunto 
“prefetto della cancelleria italica... per lamemo- 
ria eterna” di un imperatore. Inoltre bisogna an- 
cora considerare da un lato la possibilita che le 
lettere “M. Ae.” vadano sciolte in modo diverso 
da quello per l’appunto suggerito (e pit rispon- 
dente al senso e allo scopo della “dedica”); dal- 
Valtro soprattutto il fatto che se si invalida la 
data “MDXVIII” dell’ultimo rigo — perfetta- 
mente leggibile e niente affatto interpretabile 
come errore o trascrizione alterata di 


“MDLXIII” - é la credibilita ed originalita di 


tutta la scritta che va messa in dubbio. A questo 
proposito si notera che, ad un esame ravvicina- 
to, almeno le cinque righe successive alle prime 
due palesano — oltre a punti di vera e propria in- 
comprensibilita e casualita — caratteristiche di 
grafia e di andamento visibilmente difformi da 
quelle delle precedenti. Probabilmente indagini 
piu attente o ancor meglio un restauro e una pu- 
litura — dei quali il dipinto ha fra l’altro bisogno 
— consentirebbero di vagliare sotto una diversa 
luce tutte queste incongruita, restituendo alla 
scritta un reale valore documentario. 

Le ricerche condotte gia a suo tempo dal Seilern 
su Paolo (o Giovan Paolo) Gisulfo non avevano 
purtroppo d’altronde ottenuto alcun successo; 
oggi invece si pud e si deve ricordare (cfr. anche 
sez. VIII) che la famiglia dei Gisulfo, d’origine 
lombarda, s’era stabilita in Sicilia con France- 
sco, figlio di Carroccio, nel 1480, dapprima a 
Palermo e poia Messina. Paolo é un nome carat- 
teristico della famiglia e ritorna pit volte nel 
corso del Cinquecento; tuttavia l’unico che 
sembra potere aver avuto contatti— anche sotto 
il profilo dei tempi — con Carlo V é il figlio di 
Francesco, nato a Palermo negli anni ottanta del 
Quattrocento, figura della quale purtroppo non 
sappiamo molto. II suo primogenito Agostino, 
giurista a Messina, sposo Laura Spadafora, ba- 
ronessa di Venetico e membro di una nobile fa- 
miglia locale dalle spiccate tendenze ereticali, e 
da lui nacque un altro Paolo — nipote quindi del 
primo — che sappiamo aver contratto matrimo- 
nio con Leonora Osorio, figlia di Giovanni, 
Straticd di Messina nel 1578 (cfr. F. Mugnos, 
Teatro genealogico delle famiglie nobili... di Sici- 
lia, Palermo 1647, I-3, p. 390). 


IX.10 
POLIDORO DA CARAVAGGIO 


Studio di torso e di braccio destro 


disegno; matita sanguigna; mm. 110 x 51 
Berlino, Staatliche Museen, Kupferstichkabinett, inv. 
K.d.Z. 20710 


Provenienza: Amburgo, coll. L.H. Philipps; Berlino, 
coll. A. von Beckerath 

Bibliografia: Marabottini 1969, p. 325, n. 106; Ciardi 
Dupré-Chelazzi Dini 1976, p. 316, n. 72; Ravelli 1978, 
p. 191, n. 200. 


Giustamente il Marabottini lo crede del primo 
tempo messinese; di certo vi spiccano con gran- 
de qualita le ricerche di franco naturalismo e di 
potente definizione plastica e dinamica che 
sono caratteristiche di quel momento di Polido- 
ro. La linea forte del contorno e la spiccata 
ascendenza dal Michelangelo pit amato dalla 
nuova generazione della “Maniera” richiamano 
addirittura il tempo romano e il nesso specie col 
Rosso fiorentino. 

Il Ravelli ha ipotizzato un rapporto con la figura 
di apostolo al centro della Trasfigurazione Sei- 
lern, e sebbene le analogie d’impianto siano 
molto late il suggerimento va tenuto in conside- 
razione, in particolare per il raro atteggiamento 
di torsione laterale e verso l’alto di una figura se- 
duta studiato nel foglio, evidentemente un ap- 
punto “anatomico” dal vero. 

Il trattamento fortemente chiaroscurato dell’ar- 
to rammenta anche il braccio nudo e muscoloso 
del pastore di sinistra nell’ Adorazione dell Alto- 
basso, un dipinto per il quale esistono — a Vien- 
na e a Parigi — studi specifici realizzati con una 
tecnica analoga. 
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Xx 


A Messina 1528-1534. L’Andata al Calvario per Annunziata dei Catalani 


La cronologia interna dell’attivita messinese di Polidoro pos- 
siede — basterebbero i titoli stessi di queste varie sezioni a sottoli- 
nearlo — un netto spartiacque, e questo é fisso all’autunno dell’anno 
1534. Al di la di questa data, e per i circa nove anni successivi, sono 
gli apparati trionfali ideati per ’ingresso in citta di Carlo V, limpre- 
sa del Presepe dell’ Altobasso, il rapporto con Stefano Giordano e la 
costituzione — anche se non definitiva — di una bottega polidoriana, 
la meditazione — infine — scarna e solitaria del pittore sugli strumen- 
ti del suo stesso dipingere; al di qua, invece, i primi sei anni di atti- 
vita a Messina, le prime grandi pale e i primi successi ottenuti pres- 
so la committenza cittadina, la crescita e la definitiva coniazione di 
un originale linguaggio di ‘naturalismo espressivo’ che ha il suo luo- 
go primo di applicazione in taluni disegni e soprattutto nelle tre 
grandi prove “pubbliche” costituite dall’Incredulita di San Tomma- 
so per i Faraone, dal polittico del Carmine e dall’Andata al Calvario 
per la Chiesa della “nazione catalana”. Questo spartiacque, ele- 
mento determinante di tutto I’assetto critico della figura di Polido- 
ro trasferito in Sicilia, s’identifica con il libretto di Colagiacomo 
d’Alibrando chiamato I/ Spasmo di Maria Vergine, stampato a Mes- 
sina da Spira e Morabito il primo settembre appunto del 1534, e 
con la possibilita concreta — dunque — di anticipare rispetto a que- 
sta data l’Andata al Calvario dei Catalani cui il libretto é dedicato e 
del quale reca in frontespizio un’immagine incisa, e di conseguenza 
tutte le opere che ad essa si apparentano per qualita formali e svi- 
luppo linguistico. 

Di questo grande quadro, che é oggi, per le vie del collezionismo 
borbonico, conservato a Napoli nel Museo di Capodimonte, il li- 
bretto del 1534 ci racconta tante cose, dalla scelta prima del pittore 
alla sua commissione, dall’esecuzione alla presentazione ai commit- 
tenti, dalla processione di popolo organizzata per la scopertura del 
quadro — infine — alla sua messa a dimora e alle vicende connesse al 
suo pagamento. Se a questo si aggiunge che i versi del componi- 
mento contengono anche una prima penetrante descrizione e lettu- 
ra del dipinto, che il dipinto stesso é oggi senz’altro fra le opere di 
Polidoro meglio conservate e che di esso sussistono ancora ben tre 
bozzetti verosimilmente preparatori si potra — credo — concorde- 
mente affermare che, fra il libretto dedicatogli e fortunatamente 
tramandatoci in una copia almeno e le altre circostanze sopra de- 
scritte, il capolavoro pit celebrato dell’artista ai suoi tempi rimane 
ancor oggi il suo quadro meglio conosciuto o conoscibile, il pit cor- 
redato infine di elementi accessori atti a leggerne motivatamente la 
genesi ideativa, le sollecitazioni ideologiche di fondo ed il suo suc- 
cesso pubblico. 

I catalani avevano istituito a Messina una ‘fraterna’ che univa pro- 
babilmente alle motivazioni comuni anche alle altre di radice cor- 
porativa e devozionale anche quella di natura etnica; d’altronde cid 
era comune anche ai pisani e ai genovesi, a tutte quelle colonie ? 
cioé, il cui peso nell’attiva vita commerciale e marinara della citta 
era in qualche modo rilevante. Questa ‘fraterna’ aveva un oratorio 
nella chiesa detta inizialmente dell’Annunciata del Castell’a mare, 
poi piu correntemente ‘dei Catalani’, e fu per esso che Pietro Ansa- 
lone, allora console della ‘nazione’, ordino — forse non molto oltre 
il 1530, sebbene non vi siano dati esterni su cui poter fondare eccet- 


to quelli evinti dai presumibili tempi di realizzazione — la ‘famosa 
palla dello Spasmo opera di Polidoro’ (Buonfiglio e Costanzo 1606, 
p. 65). Gli Ansalone erano una famiglia di discreta nobilta isolana 
— Mariano, ad esempio, compare fra i Giurati di Messina nel 1539 
—e possedevano, com’é stato recentemente notato (Roma 198 4a, p. 
283), una cappella nella chiesa degli Olivetani a Palermo, chiesa sul 
cui altar maggiore trionfava da un decennio 0 poco pit l’Andata al 
Calvario di Raffaello, lo ‘Spasmo di Sicilia’. Il confronto fra il dipin- 
to dell’allievo e quello del maestro era dunque per molti motivi ine- 
vitabile, e probabilmente suggerito o addirittura richiesto, cosi che 
il lungo passo dedicato dal Susinno (1724, p. 56) al parallelo e alla 
comparazione fra le due tavole appare in definitiva come il suggello 
ei ad una tradizione locale trasmessa in citta di padre in 
iglio. 


Fig. 49. Raffaello, Andata al Calvario (lo “Spasmo dt Sicilia”), Madrid, Museo del 
Prado 
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Fig. 50. Luca di Leida, Cristo al Calvario, incisione 


Il ritrovamento da parte del Marabottini del bozzetto iniziale 
per la pala dei Catalani (cat. X. 2), ed il lungo saggio ricostruttivo 
dedicato dallo studioso nel 1967 — di seguito ad alcuni accenni del 
Pouncey — al nesso fra i tre quadretti d’analogo soggetto ed il Calva- 
rio grande di Capodimonte, hanno permesso di stabilire nei fatti 
che questo confronto realmente ci fu, e che si sostanzid in primo 
luogo in una ‘rilettura’ da parte di Polidoro dello ‘Spasmo’ palermi- 
tano di Raffaello, in una sua lettura espressiva e disarmonica — si 
veda ad esempio la sostituzione delle due figure maschili che in Raf- 
faello costituiscono l’equilibrato giunto d’angolo della processione 
con due diverse figure gesticolanti e centrifughe — per quanto ico- 
nograficamente ‘fedele’. 

Gia nel primo bozzetto spicca l’inserimento in posizione de- 
terminante della Veronica, assente nel quadro di Raffaello ed evi- 
dentemente richiesta esplicita del console committente, posizione e 
ruolo che essa manterra — pur fra i numerosi mutamenti-— sino alla 
realizzazione finale. Negli altri due, quelli di Capodimonte e di col- 
lezione Pouncey, Polidoro inizia invece a studiare in modo del tutto 
originale l’ambientazione, lo sfondo ed il raggruppamento delle fi- 
gure, in cid sorretto e parzialmente ispirato — pare — dalla conoscen- 
za delle stampe nordiche, in particolare da un paio di analogo sog- 
getto di.Luca di Leida; conoscenza che non doveva essere affatto 
difficile a Messina nell’ambiente dei librai e stampatori tedeschi o 
comunque transalpini — i vari Spira, Maczolis, Telogero etc. — che 
Polidoro certamente frequentava, ma che era d’altronde piuttosto 
comune (Raffaello a Roma, Pontormo a Firenze ed altri artisti anco- 
ra fecero tesoro delle medesime incisioni di Luca) in tutta Italia. 
Nascono cosi la grande roccia e l’albero dominante, nasce forse an- 
che cosi — all’altezza del terzo bozzetto — il motivo che pit distin- 
gue, sotto il profilo del dibattito teologico-religioso, il quadro di 
Polidoro da quello di Raffaello, e cioé quello del plateale svenimen- 
to della Vergine. La Gardner von Teuffel ha notato molto bene che 
lo Spasmo palermitano del Sanzio si propone “come la rappresenta- 
zione del ‘corretto’ comportamento della Vergine sulla Via del Cal- 
vario”, sulla base del dotto trattato specifico scritto dal teologo do- 
menicano Tommaso De Vio nel 1506 (De Spasimo Beatae Virginis 
Martae, poi in Opuscola Omnia, Venezia 1696) nel quale si negava 
la possibilita che la Madonna fosse svenuta o anche che vi si fosse 
terribilmente disperata, in quanto questi comportanti avrebbero 
indicato dubbi o incertezze riguardo alla futura Resurrezione del 
Cristo (Roma 1984 a, pp. 275-276). Molto diverso da quello cano- 
nizzato nella Roma di Leone X, dalla quale proveniva, l’atteggia- 
mento iconografico prescelto invece da Polidoro per il suo Spasmo, 
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Fig. 51. Luca di Leida, Andata al Calvario (dalla Passtone circolare), incistone 


Fig. 52. Deodato Guinaccia, Andata al Calvario, Palermo, coll. Carrega-Cutrera 


Fig. 53. Polidoro da Caravaggio, Andata al Calvario (part.), Napoli, Museo di Ca- 
podimonte 


ed ancora piu rilevante quale sce/ta proprio perché maturato grada- 
tamente a confronto con il prefissato modello raffaellesco. Nel qua- 
dro, in ultimo, lo svenimento della Vergine coinvolge addirittura — 
in un groppo unico — le Marie, e diviene anzi una delle ‘stazioni 
emotive’ autonome di questa Via Crucis di chiara ispirazione fran- 
cescana basata sul dolore, sulla passione e sul sangue, unica fonte di 
salvezza. 

Qui Polidoro divide appunto la composizione in cinque grup- 
pi ben definiti, che pur nella simultaneita dell’azione si propongo- 
no come cinque ‘stazioni’ visive ed emozionali per il fedele, per lo 
spettatore: il gia ricordato svenimento della Vergine e il dolore smi- 
surato delle Marie e di Giovanni in basso a sinistra; gli Ebrei abbar- 
bicati in alto li sopra, anche loro spettatori della Passione, turbati 
ed impauriti; il corteo dei romani che portano i due ladroni, com- 
mentato irralto a destra dall’architettura di citta classica — bizzarro 
destino di simbolo negativo assunto dall’originaria ‘specialita’ del 
pittore di storie romane -; il gruppo colonnare della Maddalena e 
della Veronica, contrappunto di dolore in diagonale rispetto a 
quello della Vergine dall’altra parte, con la ripetizione ed esposizio- 
ne al pubblico in primo piano del volto del Cristo passo, vero invito 
all’ Imzitatio Christi; quello infine totalmente protagonista al centro, 
con il Cristo caduto sotto la croce e afflitto dalla sofferenza, com- 
mentato con gran strepito retorico dai tiri di corda e dagli squilli di 
tromba dei due aguzzini e del Cireneo disposti radialmente. 

II risultato di questa attenta esposizione, e del linguaggio di 
violenza e d’espressivita mistica molto fedele tuttavia ai dati di veri- 
ta e di natura, spiega molto bene il successo pubblico di questo di- 


Fig. 54. Polidoro da Caravaggio, Studio di armigeri e cavalieri, Oxford, Christ 
Church College, inv. 1286 


pinto ed il tipo di reazione sollevata dalla sua scopertura, sintetizza- 
ti assai efficacemente dal poemetto dell’Alibrando. A vedere il qua- 
dro era accorsa una processione cui partecipava tutto il popolo 
messinese, “vecchi, fanciulli, huomini e donne”, divisi nelle loro 
confraternite di disciplinati o meno e quindia gruppi, accompagna- 
ti dal clero e dagli ordini monastici. “Precedevano pria le disipline/ 
e ineri fraticelli e bigi e bianchi, / il clero dopo lor con menti chine/ 
oration facendo afflitti e stanchi,/veniva appresso turba senza fine/ 
damor compunti per petto e per fianchi/e giunti alloco ove’era il 
quadro messo/ciascun si posse in terra genuflesso./Scoperse in 
questo il magno Polidoro/il venerando quadro, che coperto,/ era 
d’un drappo morbido e decoro/ e poi che agliocchi di tutti fu offer- 
to,/levosse un pianto un grido ivi tra loro/ch’i temo ripensarlo...”. 

Disciplinati, frati, confraternite, gruppi di artigiani, di popolo; 
sono i protagonisti di quel tipo di religiosita drammatizzata, imita- 
tiva e di ascendenza perfino medioevale che ci si é provati a descri- 
vere qui nella quarta sezione. Non c’é dunque da stupirsi se la loro 
lettura del dipinto di Polidoro — cosi come ce la racconta e la vive 
in prima persona |’Alibrando — sostasse su ogni figura scrutandone 
il dolore e il grado di partecipazione alla Passione di Cristo, attivan- 
do un rapporto di forte coinvolgimento che la pittura di franco e 
plastico naturalismo adottata da Polidoro — che ‘tutti li sensi ingan- 
na fuor ch’el tatto’ — doveva certamente e consciamente favorire. 
L’esito finale di questo coinvolgimento emotivo, al pari di quelli 
della predica di un infiammato ‘eremita’ o di un sapiente oratore 
cappuccino o anche francescano, puntava a suscitare un’identifica- 
zione mistica, un ‘imitazione’ del Cristo sofferente — unico vero atto 
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Fig. 55. Polidoro da Caravaggio, Andata al Calvario (part.), Napoli, Museo di Ca- 
podimonte 


di fede e via di salvazione — tale e quale a quella che Il’Alibrando ci 
dice da lui vissuta e subita, e che pit partitamente si descrive qui 
alla scheda X. 8: “... quasi fuor di mente/come s’el ver vedessi e non 
pittura,/ gia sbigotito li tra quella gente/mi posi senza rispetto o 
paura,/e piangendo dicea, cosi vilmente/quel da cui pende il cielo 
e la natura/conducete ala morte? deh lassate/lui si puro e’ nnocente 
e me pigliate/A me date la morte, io sono degno di questa croce e 
d’ogni altro martire”. 

L’Andata al Calvario é il pit grande testo di questo teatro sacro 


Fig. 56. Marco Cardisco, Volto Santo, Napoli, Museo Duca di Martina 


meridionale di primo Cinquecento; la sua devozione in loco, l’inu- 
suale moltiplicazione a scopo devozionale della sua immagine a 
stampa e le raccomandazioni ai fedeli contenute nei vari poemetti 
contemporanei di tornare a vedere e rivedere questa storia della 
Passione come strumento utilisimo alla fede e alla salvezza ne sono 
la controprova indiscutibile. Con essa Polidoro ha eretto un monu- 
mento, una monumentale immagine predicante alla religiosita in 
auge a Messina e in tanta parte dell’Italia meridionale negli anni 
pre-conciliari. 
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Pe! x 
POLIDORO DA CARAVAGGIO 


Studio per un’Andata al Calvario 


disegno; pénna e inchiostro brun : 

132 x 100 ©, acquarello; mm. 
Berlino, Staatliche Museen, Kupferstichkabi / 
K.d.Z. 26460 79.D.34 pterstichkabinett, inv. 


Provenienza: Messina, coll. A. Scilla (?); Roma, coll 
B. Cavaceppi; poi coll. V. Pacetti. sod 
Bibliografia: Cassirer 1920, p. 347; Marabottini 1969 
p. 334, n. 140; Ciardi Dupré-Chelazzi Dini 1976, p 
315, n. 62; Ravelli 1978, p. 201, n. 217; Leone de Ca. 
stris 1983, p. 51, nota 75; Roma 1984b, p. 286. 


Si tratta forse di una prima idea per la pala del- 
Annunziata dei Catalani a Messina, l’opera pit 
celebre del pittore sin nelle fonti pit antiche, 
come rammenta la scritta in inchiostro rosso che 
corre sotto il foglio: “Pensiere del Christo al 
Calvario citato dal Vasari”. La grande porta di 
citta sulla destra, dalla quale si affacciano in 
uscita gli armigeri con le loro lance, l’equilibrio 
generale della scena ed il presumibile gruppo 
delle Marie collocato sulla destra richiamano lo 
“Spasmo di Sicilia” di Raffaello, che fu tra le fon- 
ti prime d’ispirazione — lo dimostra il bozzetto 
dei Musei Vaticani — per il pittore in questa im- 
presa. 

Tuttavia il modo grafico del disegno — caratte- 
rizzato da un tratto di penna largo, pesante e in- 
tricato — lascia qualche dubbio sulla sua possibi- 
le datazione al 1530 circa, come vorrebbero i 
tempi interni di ideazione e di esecuzione della 
pala. Questa tecnica é invece usuale in molti al- 
tri fogli dell’album Cavaceppi-Pacetti ora a Ber- 
lino, per lo pit collegato agli apparati festivi ap- 
prontati per l’entrata di Carlo V in Messina, e 
dunque sicuramente del 1535; cosi che l’ipotesi 
alternativa della Chelazzi e del Ravelli che il fo- 
glio possa rappresentare “un’idea per uno dei 
temi della Passione di Cristo dipinti da Polido- 
ro, come sostiene il Susinno”, per quegli stessi 
apparati non sembra affatto da trascurare. 


23 
POLIDORO DA CARAVAGGIO 


Andata al Calvario 


olio su tavola; cm. 60 < 45 
Roma, Musei Vaticani, inv. 652 


Provenienza: Roma, coll. Castellani; poi Collezioni 
Vaticane; poi Palazzo della Cancelleria. 

Bibliografia: Marabottini 1967, pp. 170-175, 181-182; 
Marabottini 1968, p. 302; Marabottini 1969, pp. 182- 
183, 190-191, 275, nota 193; Marabottini 1972, p. 
373; Ciardi Dupré-Chelazzi Dini 1973, p. 572; Ciardi 
Dupré-Chelazzi Dini 1976, p. 307, n. 2; Ravelli 1978, 
p. 201, tavv. XXVII-XXVII; Koneény 1979, p. 89; 
Leone de Castris 1983, p. 51, nota 75; Barricelli 1984, 
pp. 18, 65, nota 112; Roma 1984a, p. 116; Roma 
1984b, pp. 283-286, n. 106. 


Si tratta di un “appunto” dall’Andata al Calva- 
rio dipinta da Raffaello e bottega per la chiesa 
palermitana di Santa Maria dello Spasmo — oggi 
al Prado -, e testimonia probabilmente, come 
sottolined il Marabottini che rintraccid e rico- 
nobbe il dipinto nel Palazzo romano della Can- 
celleria, delle prime riflessioni di Polidoro su 


questo tema in preparazione della pala commis- 
sionatagli dall’Ansalone per l’Annunziata dei 
Catalani a Messina. 

Dipendono strettamente dal quadro di Raffael- 
lo — che Polidoro poté studiare a Palermo, in 
chiesa, dove il dipinto era gia almeno a partire 
dal 1520 e dove gli Ansalone possedevano fra 
laltro una cappella — il gruppo del Cristo porta- 
croce che si punta a terra, schiacciato dal peso 
della croce, con l’aguzzino torto e di spalle che 
lo tira, ed i cavalieri in alto, a destra attorno al 
console e a sinistra con lo stendardo; ed é di 
estremo interesse come proprio in queste parti 
di “copia” si riveli maggiormente l’abisso fra il 
compito accademismo della bottega di Raffaello 
— in generel’esecuzione di quelle parti dello Spa- 
smo viene d’altronde attribuita al modesto Pen- 
ni —e l’estro visionario, la pittura aperta e “ba- 
rocca” dell’ex-componente di quella stessa bot- 
tega. 

Al centro e in basso a destra, negli aguzzini e nel 


gruppo delle Marie Polidoro innova invece il 
modello, ovviamente in chiave drammatica e re- 
stringendone le gia rare pause; ed é in queste 
parti “d’invenzione” che il dipinto si rivela, a 
mio parere, “bozzetto” per la grande pala oggia 
Napoli. A destra, fra le Marie, compare infatti 
subito il tema della Veronica, che Polidoro rie- 
laborera varie volte sino alla redazione finale, 
ma sempre attribuendogli grande spicco; al di 
sopra del Cristo, per la prima volta, compare dal 
canto suo la figura dell’aguzzino col braccio teso 
in avanti e verso l’alto, un indispensabile com- 
mento “dinamico” e gestuale della diagonale 
costituita dal braccio lungo della croce che Poli- 
doro manterra in pratica inalterato sino alla re- 
dazione conclusiva. 

Il “bozzetto” vaticano, che i rapporti individua- 
ti con la pala dei Catalani obbligano a credere di 
alcun tempo anteriore a questa, terminata e po- 
sta in opera entro il 1534, deve credersi proba- 
bilmente uno dei primi esempi di questa tecnica 
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corsiva e approssimata, poi condotta da Polido- 
ro fino a limiti estremi ed estesa anche alle com- 
posizioni “a figure grandi”, e deve essere databi- 
le non molto oltre il 1530. 

La tecnica scabra e radicale, ricca di parti ab- 
bozzate e di pentimenti, l’uso della preparazio- 
ne calda come colore base — che emerge a tratti 
—e la gamma assai ridotta di colori — molti bru- 
ni, un rosa-rosso e un verde azzurrastro — ricol- 
legano questo dipinto agli altri bozzetti e alle 
opere presumibili dell’ultimo periodo; dai quali 
lo distingue appena una certa maggiore defini- 
zione plastica delle forme e una densita pit 
omogenea della materia, che sono d’altronde 
caratteristiche tipiche — come abbiamo visto — 
degli anni sul 1530. 

Con esso Polidoro intraprende una strada di ne- 
gazione dei canoni estetici tradizionali per la 
quale i paragoni con altre esperienze contempo- 
ranee non hanno molto senso; ancora da venire 
gli “eccessi” dell’ultimo Lotto marchigiano e 
persino le ubriacature di colore di alcuni mae- 
stri veneti — poi tradotte in chiave eccitata e spi- 
rituale dal Greco, col quale spesso Polidoro é 
stato cambiato — soltanto certe rare licenze dalla 
forma di spagnoli italianizzati come Pedro Ma- 
chuca, una cui Deposzzione, oggi al Prado, era 
forse a Palermo in quegli anni, possono costitui- 
re un precedente approssimato ed uno strumen- 
to di.comprensione. 


X.3 
POLIDORO DA CARAVAGGIO 


Andata al Calvario 


olio su tavola; cm. 71 x 54 
Napoli, Museo e Gallerie Nazionali di Capodimonte, 
inv. Q 740 


Proventenza: Messina, coll. Marchese di Montagano, 
fino al 1802; Roma, depositi del re di Napoli, presso 
D. Venuti, e poi in restauro, 1803; Napoli, Real Mu- 
seo Borbonico, ante 1821; poi Museo Nazionale, fino 
al 1957. 

Bibliografia: Napoli 1827, p. 46, n. 13; Perrino 1830, 
p. 179, n. 13; Michel 1837, p. 156, n. 188; Quaranta 
1848, n. 275; Napoli s.d., p. 58, n. 17; Ruesch s.d., p. 
167, n. 10; Bronner-Cipriani 1880, p. CXXII, n. 17; 
Migliozzi 1889, p. 186, n. 17; Bolaffio 1890, p. 24, n. 
17; Filangieri 1902, pp. 234, 312-313 nota 73; Treves 
1905, p. 30, n. 17; Bartolotta 1908, p. 263; Rolfs 1910, 
p. 190; De Rinaldis 1928, p. 476; Bologna 1959, p. 82, 
nota 28; Borea 1961, p. 221; Pouncey-Gere 1962, p. 
116; Delogu 1963, p. 124; Marabottini 1966, pp. 143- 
145; Marabottini 1967, pp. 170-175, 182; Marabottini 
1968, p. 302; Marabottini 1969, pp. 181-183; Mara- 
bottini 1972, pp. 372-373; Ciardi Dupré-Chelazzi 
Dini 1973, p. 572; Ciardi Dupré-Chelazzi Dini 1976, 
p. 310, n. 22; Previtali 1978, p. 82, nota 31; Ravelli 
1978, p. 201; Koneény 1979, pp. 89-91; Causa 1982, 
p. 150; Leone de Castris 1983, p. 51, nota 75; Barricel- 
li 1984, pp. 18, 65, nota 112; Roma 1984 a, p. 116; 
Roma 1984 b, pp. 283-286; Hyerace 1986, p. 403. 


Fa parte del gruppo di undici quadri di Polido- 
ro donati nel 1802 al re di Napoli dal marchese 
di Montagano, ed é indicato nella relativa nota 
come la “Coronazione di Spine di N.S.”, proba- 
bilmente a causa della curiosa elaborazione ico- 
nografica del tema dell’Andata al Calvario, col 
Cristo inginocchiato e a braccia conserte, privo 
della croce— che viene trasportata da altri, appe- 
na visibile, sullo sfondo — ed oberato invece, ap- 
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parentemente, dal doloroso aggravio di una co- 
rona di spine. Sotto il titolo di “Gest condotto 
al Calvario” risulta invece negli inventari otto- 
centeschi del Museo e nelle guide a stampa della 
Pinacoteca, ben nove delle quali lo ricordano 
esposto nelle sale dal 1830 al 1905. 

Si tratta presumibilmente della seconda fase di 
idee e di pensieri per la grande pala dell’ Annun- 
ziata dei Catalani. Il rapporto — cosi forte nel 
bozzetto vaticano — con lo Spasmo di Raffaello si 
coglie qui appena nella permanenza del cavalie- 
re portastendardo a sinistra, pur rielaborato, e 
nella nuova prova di riutilizzo del gruppo raf- 
faellesco delle Marie di destra, in particolare 
della Madonna, della quale Polidoro recupera 
ed accentua in senso tragico la posa china e il ge- 
sto desolato delle braccia tese. In questo secon- 
do “bozzetto” Polidoro sposta a sinistra la figu- 


ra della Veronica — nesso retorico con il fruitore 
-, vera sibilla michelangiolesca, e replica lo 
spunto dell’aguzzino col braccio teso in avanti, 
accentuandone lo sforzo; attorno al Cristo, mol- 
to piu statico, si costituisce un’esedra fitta di fi- 
gure di secondo piano, fra le quali compaiono 
due ladroni compagni di quelli provenienti dal- 
la smembrata Deposizione ora in collezione pri- 
vata. Sensibile, specie in vista del risultato fina- 
le, ’evoluzione del fondo, che si articola in una 
roccia piu vicina, a sinistra, e in una balza arre- 
trata sulla destra, gia a seguito — probabilmente 
— diuna presa di contatto con l’incisione di Luca 
di Leida col medesimo soggetto parte della 
“Passione circolare” del 1509. Gia subentra, 
inoltre, idea dell’albero grande e contorto sul 
quale si arrampicano gli astanti alla scena; che 
per il momento il pittore colloca sulla destra. 


Analoga rispetto allo studio precedente la gam- 
ma dei colori — prevalente accordo di bruni e 
rossicci sulla base emergente della preparazio- 
ne, con poche note verdi e azzurre di contrasto 
— risulta invece notevolmente pit avanzato il li- 
vello_di elaborazione drammatica della scena. 
Ne sono prova tangibile l’aguzzino di centro de- 
nudato e calvo — quasi una parafrasi “manieri- 
sta”, alla Alonso Berrguete, del San Girolamo di 
Leonardo — e il gruppo doloroso delle Marie 
nel quale i rapporti pure istituibili con le fanta. 
sie pit: sfrenate di Machuca ante il retablo di 
Granada (1521) non riescono a nascondere pa- 
rallelismi di tono tragico con la contemporanea 
cultura germanico-danubiana. Molto forti in tal 
senso sono i nessi con la Depostzione-Adorazio- 
ne dei pastori del Museo di Palermo, probabil- 
mente di data piti tarda. Quanto per l’appunto 
alla cronologia dell’opera, creduta estrema dalla 
Borea, il riconoscimento (Pouncey, Marabotti- 
ni, etc.) del nesso col Calvario messinese del- 
PAnnunziata dei Catalani fissa anche per essa 
come limite ultimo il 1534. 


X.4 
POLIDORO DA CARAVAGGIO 


Andata al Calvario 


tempera e olio su tavola; cm. 75,3 x 59 
Londra, collezione privata 


Proventenza: / 

Bibliografia: Borea 1961, p. 222; Kultzen 1961, p. 27, 
nota 40; Pouncey-Gere 1962, p. 116; Marabottini 
1967, pp. 170-175, 181-182; New York 1967, pp. XV- 
XXV; Marabottini 1968, p. 302; Marabottini 1969, 
pp. 181-184; Marabottini 1972, p. 373; Ciardi Dupré- 
Chelazzi Dini 1973, p. 572; Ciardi Dupré-Chelazzi 
Dini 1976, p. 308, n. 9; Ravelli 1978, p. 201; Koneény 
1979, p. 89; Leone de Castris 1983, p. 51, nota 75; 
Barricelli 1984, pp. 18, 65, nota 112; Roma 1984 a, p. 
116; Roma 1984 b, pp. 284-286, n. 107. 


Riconosciuto dal Pouncey come “bozzetto” per 
la pala dell’Annunziata dei Catalani é, fra tutte 
le tre esistenti, la “tappa” presumibilmente ulti- 
ma e comunque pit vicina al risultato finale. La 
Veronica é ancora a sinistra, accosciata, come 
nel bozzetto di Napoli, ma si é invece gia com- 
piuto il passaggio — che rimarra definitivo — del 
grande albero con gli astanti sullo sperone di si- 
nistra e — di contro — del reggistendardo e del 
gruppo di cavalieri invece sulla destra. 

In secondo piano, a sinistra, viene introdotto 
per la prima volta il motivo della Vergine svenu- 
ta, poi mantenuto e rafforzato in primo piano 
nella redazione definitiva; per esso, come per 
limpaginazione complessiva del fondo e del- 
Vambiente, risulta determinante in questa fase 
dell’elaborazione la suggestione dell’incisione 
con l’Andata al Calvario di Luca di Leida facen- 
te parte della “Passione circolare”, che Polidoro 
sovrammette ora all’originario modello raffael- 
lesco dello “Spasmo”. L’idea polidoriana pren- 
de cosi definitivamente quella forma e quel rit- 
mo processionali che costituiranno il motivo di 
maggiore originalita del dipinto messinese. 

Il bozzetto di Londra é assai prossimo a quello 
di Napoli per caratteristiche, oltre che tecniche, 
formali, La stesura bruna e calda, il colore bitu- 
minoso steso in pennellate dense ma disconti- 


nue, l’uso sapiente della preparazione come co- 
lore-base di sussidio e la definizione piuttosto 
sommaria delle fisionomie con colpi di colore 
chiaro o scuro avvicinano i due quadretti fra 
loro e con la Pentecoste e l Adorazione dei pasto- 
ri di Capodimonte o con la Pieta-Adorazione det 
pastori di Palermo. La data sara ormai accosto 
alla realizzazione del grande dipinto, verso il 
1532-33. Polidoro vi sembra ormai padrone di 
una tecnica evocativa dell’immagine per mac- 
chie che utilizzera con pit ampiezza e frequenza 
negli anni a seguire. 


X.5 
POLIDORO DA CARAVAGGIO (?) 


Studto per l’andata al Calvarto 


disegno; penna e inchiostro bruno, acquarello; mm. 
275 X 208 

Palermo, Galleria Regionale della Sicilia, coll. Sgadari 
di Lo Monaco, cart. Novelli 


Provenienza: Palermo, coll. Sgadari di Lo Monaco 


Bibliografia: / 


Recentemente reperito da Vincenzo Abbate 
nella carpetta “Pietro Novelli” del fondo Sgada- 
ri di Lo Monaco questo inedito foglio della Gal- 
leria Regionale di Palazzo Abbatellis si palesa in 
stretto rapporto con la grande pala d’identico 
soggetto dipinta da Polidoro per I’Annunziata 
dei Catalani di Messina. Nell’ambito dei diversi 
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pensieri elaborati dal pittore per l’importante 
commissione, anzi, questo disegno testimonia 
di we fase molto prossima alla redazione defini- 
tiva; l'impaginazione generale della scena. il 
fondo con le due balze montuose, !’albero S gli 

arrampicati”, il corteo di soldati e cavalieri, il 


" gruppo infine del Cristo con l’aguzzino e il Cire- 


neo — sebbene il Cristo vi risulti qui di profilo 
come nell’incisione ispiratrice di Luca di Leida 
—sono del tutto rispondenti. Al centro, tuttavia 

il suonatore di buccina — che fra l’altro é affian. 
cato qui da altri soldati—soffia ancora dentro un 
tritone e non in una tromba, pensiero che Poli- 
doro manterra fin quasi nella redazione ultima 

come dimostra il vistoso pentimento nel dipinto 
ora a Capodimonte; a sinistra il gruppo delle 
Marie attorno alla Vergine svenuta é pit folto e 
diverso nelle pose, ed il San Giovanni si erge co- 
lonnare di prospetto ancora come nel Trasporto 
di Cristo dipinto a Napoli qualche anno prima; 
a destra ritorna la figura della Veronica, ma sola 
e per di pit inginocchiata in basso come nel pri- 
mo dei tre bozzetti su tavola. 

Stanti tutte queste considerazioni parrebbe ob- 
bligata lipotesi che il disegno debba essere una 
sorta di “messa a punto” finale di Polidoro ap- 
pena prima della redazione definitiva del dipin- 
to maggiore. Tuttavia la tecnica, e soprattutto il 
segno grafico, piuttosto spezzato che non insi- 
stito o ripetuto — com’é d’uso di Polidoro nei di- 
segni a penna del periodo messinese — lasciano 
qualche dubbio residuo sull’autografia, o per lo 
meno sulla concentrazione dell’artista nell’ese- 
guire quest’ultimo “progetto”. Qualche con- 
fronto utile in ogni caso — sotto il profilo tecnico 
e grafico — puo essere istituito con altri fogli po- 
lidoriani degli anni trenta — come gli studi di lu- 
netta n. Kd.Z.20737 di Berlino, i vari schizzi di 
Madonne col bambino, santi e astronomi nn. 
6069 A-E el Adorazione dei pastori n. 6068 del 
Louvre o la Pzetd n. 1487 E degli Uffizi—e persi- 
no con il pit antico progetto per la decorazione 
di un altare oggi a Chantilly (Museé Condé, n. 
2). 


X.6 c 
POLIDORO DA CARAVAGGIO 


Studio di paesaggto con edtfict classici 


disegno; penna e inchiostro bruno; mm. 243 x 199 
Parigi, Louvre, Cabinet des Dessins, inv. RF 61 


Provenienza: Firenze, coll. G. Vallardi; Parigi, coll. 
J.E. Gatteaux, fino al 1873. 

Bibliografia: Tietze-Conrat 1937, II, tav. 61, fig. IV; 
Tietze 1944, n. 2130; Pouncey-Gere 1962, p. 122, 
nota 1; Marabottini 1969, p. 320, n.85; Gere 1971, pp. 
82-83, tav. XIV; Marabottini 1972, p. 370; Roma 
1972, p. 124, n. 89; Meijer 1974, pp. 68-69, nota 1; Ra- 
velli 1978, p. 145, n. 101; Ravelli 1987, fig. 42. 


E uno dei pit notevoli studi di paesaggio di Po- 
lidoro; tuttavia la tecnica a penna nervosa e vi- 
brante, senza uso di acquarello o di appoggi di 
biacca, lo distingue dai “paesaggi rovinosi” de- 
gli Uffizi cosi come dal Noli me tangere di Berli- 
no preparatorio per gli affreschi di San Silvestro 
al Quirinale, tutte opere romane, per situarlo in- 
vece — a mio parere — in pieno periodo messine- 
se, non molto lungi dai disegni di Londra per la 
Trasfigurazione del Carmine (catt. IX. 4-5). Lo 


squarcio assai ampio e “lontano” di paesaggio, 
con l’alberello su un piano pit ravvicinato, el’o- 
rizzonte montagnoso rialzato, quasi a suggerire 
all’occhio del fruitore un percorso accidentato e 
mosso di valli, rocce e colline fra il primo piano 
el’ultimo, mi sembra favoriscano l’ipotesi che si 
tratti dello studio per lo sfondo di una grande 
pala. 

In tal caso, e considerata la cronologia, quella 
che pit corrisponderebbe all’intento del dise- 
gno mi sembra proprio l’Andata al Calvario per 
Annunziata dei Catalani, che al centro — e in 
particolar modo dopo il recentissimo restauro — 
palesa proprio uno squarcio di paese con una 
valle ricca di edifici antichi, che poi si inerpica 
lungo l’orizzonte verso una catena montuosa. 
Nel disegno del Louvre compaiono addirittura 
— realizzate efficacemente con lunghi tratti di 
penna paralleli e ravvicinati— quelle stesse cali- 


gini di “lontano” che caratterizzano il paesaggio 
della grande pala. In essa tuttavia Polidoro 
avrebbe preferito concentrare ogni monumen- 
talita architettonica nel moderno complesso 
bramantesco-peruzziano che s’erge sul colle di 
destra, disseminando il fondo vero e proprio di 
resti “antichi” pit bassi e irrelati. 

In passato il foglio fu attribuito ad artisti quali 
Paolo Veronese e Domenico Brusasorci, ed an- 
cora direcente si é dubitato — a mio avviso ingiu- 
stamente — dell’autografia polidoriana, ricono- 
sciuta per la prima volta dal Pouncey e dal Gere. 
Forte — com’é stato notato — il carattere nordico 
ed espressivo, simile d’altronde al sapore notato 
dal Longhi e dal Bologna nel dipinto, “alla Sco- 
rel, alla Heemskerk, alla Kempneer”. 


X.7 
POLIDORO DA CARAVAGGIO 


Andata al Calvario 


olio su tavola; cm. 310 X 247 
Napoli, Museo e Gallerie Nazionali di Capodimonte, 
inv. Q 103 


Provenienza: Messina, chiesa dell’ Annunziata dei Ca- 
talani, fino al 1783 (?); Napoli, collezioni reali, ante 
1799; poi Real Museo Borbonico; poi Museo Nazio- 
nale, fino al 1957. 
Bibliografia: Alibrando 1534; Vasari 1568, V, p. 151; 
Borghini 1584, p. 433; Buonfiglio e Costanzo, 1606, 
p. 65; Samperi 1644, pp. 616-618; Félibien 1672, p. 
106; Baldinucci 1681 (ed. 1811), VI, p. 197; Susinno 
1724, pp. 41, 56-58; Mariette 1741 (ed. 1851-53), I, p. 
255; Samperi 1742, VI, p. 526; Gallo 1756-58, I, pp. 
168-170; Lanzi 1789 (ed. 1834-45) II, p. 256; Grosso 
Cacopardo 1821, p. 44; Grosso Cacopardo 1826, p. 
61; Napoli 1827, p. 44, n. 5; Perrino 1830, p. 178, n. 
5; La Farina 1835, pp. 19-22; Michel 1837, p. 159, n. 
-223; Passavant 1839 (ed. 1860) V, p. 337; Albino 
1840, p. 46, n. 284; La Farina 1840, p. 102; Kugler 
1847 (ed. 1852), p. 757; Quaranta 1848, n. 383; Rosini 
1852, V, p. 29; D’Aloe 1853, p. 509; D’Aloe 1854, p. 
285, n. 377; Valery 1854, p. 95; Burckhardt 1855, p. 
1024; Chiarini 1856-60, III, p. 1846; D’Ambra-De 
Lauziéres 1855, I, p. 640; D’Aloe 1856, p. 509, n. 377; 
D’Aloe 1860, p. 327, n. 377; Di Marzo 1862, p. 232; 
Fornoni 1870, p. 11; Migliozzi 1876, p. 401, n.-46; 
Bronner-Cipriani 1880, p. CXXII, n. 46; Messina 
1882, p. 22; Napolis.d., p. 58, n. 46; Bolaffio 1890, p. 
24, n. 46; Frizzoni 1891, p. 78, nota 1; Ruesch s.d. p. 
160, n. 6;. Migliozzi 1895, p. 177, n. 46; Migliozzi 
1899, p. 188; n. 46; Filangieri 1902, p. 227; Messina 
1902, p. 310; Treves 1905, p. 30, n. 46; Rolfs 1910, p. 
190; De Rinaldis 1911, pp. 227-228; Sobotka 1911, p. 
379; Cassirer 1920, p. 347; Voss 1920, p. 84; Mauceri 
1923, p.213; Venturi 1926, p. 437; TCI 1927, p. 253, 
n. 103; De Rinaldis 1928, pp. 43-44, n. 103; Quinta- 
valle 1932, p. 9; Bottari 1934, p. 42; Longhi 1951, p. 
46; Molajoli 1957, p. 38; Bologna 1959, pp. 18-20; 
Bayonne 1960, n. 116; Borea 1961, pp. 220, 222; Kult- 
zen 1961, pp. 19, 27, nota 40; Pouncey-Gere 1962, p. 
116; Delogu 1963, p. 124; Marabottini 1966, pp. 131, 
143; Sricchia Santoro 1966, fig. 20; Marabottini 1967, 
pp. 170-185; Marabottini 1968, p. 302; Marabottini 
1969, pp. 180-192; Seilern 1969, pp. 7, 9, 15; Longhi 
1970, pp. 3-4; Freedberg 1971 (ed. 1979), p. 225; Ma- 
rabottini 1972, p. 367; Bilardo 1972-74, p. 169; Ciardi 
Dupré-Chelazzi Dini 1973, pp. 571-572; Ciardi Du- 
pré-Chelazzi Dini 1976, pp. 309-310, n. 21; Gaeta 
1976, p. 86; Natoli 1977, p. 95; Previtali 1978, pp. 28, 
38-39; Dacos 1980, pp. 1-2; Malignaggi 1981, pp. 13- 
14; Causa 1982, p. 56; Sricchia Santoro 1982, pp. 78- 
79; Chastel 1983, p. 160; Leone de Castris 1983, pp. 
28, 32, 39-41; Barricelli 1984, pp. 17-18, 65, nota 112; 
Roma 1984 b, pp. 283-286; Campagna Cicala 1985, p. 
71; Giusti-Leone de Castris 1985, pp. 36, 69 nota 62, 
153; Napoli 1985, pp. 18, 23; Gere 1985-86, p. 65; 
Messina 1986, pp. 46-47; Padula 1986, p. 255; 
AA.VV. 1987, p. 472; Barbera 1987, pp. 408, 425; 
New York 1987, p. 270; Ravelli 1987, pp. 53 nota 4, 
59 nota 23; Campagna Cicala 1988, p. 119; Ravelli 
1988, pp. 20-21. 


Dipinta, come s’é ricordato, anteriormente al 
1534 — che él’anno del libretto ad essa dedicato 
di Colagiacomo d’Alibrando (cfr. cat. X. 8) - 
per la chiesa dell’Annunziata dei Catalani di 
Messina e su richiesta del console di quella con- 
fraternita, Pietro Ansalone, é gia menzionata dal 
Vasari (1568, V, p. 151) come il capolavoro di 
Polidoro. Durante il Seicento e Settecento é ri- 
cordata dalle fonti locali in chiesa (Buonfiglio e 
Costanzo 1606, Samperi 1644, Susinno 1724, 
Samperi 1742, Gallo 1756-58); il Samperi, nella 
sua Iconologia, ne tradusse inoltre l’immagine in 
una scadente tavola a stampa. 
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Dové forse subire qualche danno — se ne notano 
oggi di antichi specie nella parte alta — durante 
il terremoto del 1783, e alla fine del secolo fu fat- 
ta ‘cautelativamente’ trasportare da Ferdinando 
di Borbone a Napoli, dove é poi rimasta — dap- 
prima forse ancora in cassa, e superando i diffi- 
cili anni a cavallo tra Sette e Ottocento grazie 
anche alla sua ‘intrasportabilita’, e poi stabil- 
mente esposta in Galleria — fino ai nostri giorni. 
Sin dal libretto dell’ Alibrando e dalla prima edi- 
zione delle Vzte di Vasari é menzionata, lo si é 
detto, da tutta la letteratura locale e la storiogra- 
fia artistica come il capolavoro di Polidoro, e 
d’altronde anche sotto il profilo dimensionale 
(cm. 310 X 247) éla tavola di gran lunga pit im- 
pegnativa prodotta dalla bottega messinese del 
pittore. 

La commissione del console Ansalone dové es- 
sere prestigiosa e remunerativa — sebbene |’ Ali- 
brando parli di un rifiuto da parte del pittore di 
essere compensato se non da un ricco ‘dono’ 
che i committenti gli avrebbero offerto—e tra gli 
Scopi pil o meno reconditi dové esserci quello 
di munire l’oratorio della confraternita e la citta 


tutta di un eclatante Spasimo che gareggiasse 
con quello dipinto da Raffaello per Palermo e li 
conservato presso la chiesa degli Olivetani, 
dove gli Ansalone possedevano una loro cappel- 
la. Polidoro preparo in vista di questa realizza- 
zione alcuni bozzetti (catt. X. 2-4) nei quali é 
evidente il confronto con la composizione idea- 
ta da Raffaello, e di certo studid anche sotto il 
profilo grafico le parti e il tutto del dipinto da 
eseguire, sebbene oggi soltanto quattro fogli—le 
due Andate al Calvario di Berlino e di Palermo 
(catt. X. 1, 5), lo Studio di cavalieri e soldati di 
Oxford e quello di Paesaggio del Louvre — pos- 
sano in qualche modo essere collegati, pit o 
meno latamente, con esso. 

Il lungo iter di progettazione, preparazione ed 
esecuzione materiale del dipinto, completato 
per certo in una data anteriore— ma non sappia- 
mo di quanto — all’agosto 1534, dové impiegare 
probabilmente alcuni anni; |’analisi del dipinto 
durante le operazioni di restauro ha consentito 
di valutare in questa direzione l’ottima carpen- 
teria lignea del supporto, attentamente giuntato 
e preparato, e la totale autografia ed omogeneita 


della stesura pittorica, ricca di disegni prepara- 
tori, di ripensamenti e di rielaborazioni, dalla 
buccina dell’aguzzino di Cristo — in origine un 
tritone — alla posizione variata di alcune mani o 
braccia, a quella infine del corteo di cavalieri 
sulla collina. 
L’affermazione di tale autografia e completa 
omogeneita deriva dalla coerenza che il dipinto 
palesa— pulito —al suo interno e con le altre ope- 
re ascrivibili al primo tempo messinese del pit- 
tore, dall’Incredulita di San Tommaso per i Fa- 
raone ai pannelli sopravvissuti del polittico del 
Carmine; in tutti é il medesimo linguaggio, lo 
stesso naturalismo crudo ed esasperato — trasci- 
nante e persuasivo, capace (per dirla con le pa- 
role usate da un cronista napoletano nel definire 
la forza delle contemporanee prediche di Ochi- 
no) di far “piangere le pietre” —, lo stesso ridon- 
dante risalto plastico delle ombre, delle carni, 
delle lacche, degli ori, lo stesso espressionismo 
lacerante e furioso secondo nel Meridione d’Ita- 
lia soltanto (ed in parte) ai prodotti che vi aveva 
lasciato dieci 0 quindici anni prima il toledano 
Machuca. 
Tutto cid é di Polidoro; cosi che non sembra 
possibile aderire alla lettera all’idea del Longhi 
(1951), che individuava all’interno del Calvario 
parti spettanti ad un “collaboratore nordico” 
fra lo Scorel, il Coxcie o Heemskerk, ripresa 
poi dal Bologna (1959), che vi vedeva invece 
una presenza piuttosto flandro-iberica, giusta- 
mente paragonata ai primi risultati di un Pedro 
de Campaiia. Proprio nelle parti individuate dai 
due studiosi, in basso a destra nel quadro, spic- 
cano infatti brani — come la Maddalena di profi- 
lo oil Cireneéo dal fantasioso copricapo — del tut- 
to analoghi e confrontabili a quanto si vede ma- 
turato dal bergamasco sin dai suoi primi anni al 
Sud, e a partire dai pannelli sopravvissuti e dai 
disegni connessi all’impresa dell’altar maggiore 
della Pescheria (cfr. sez. V). 
Piuttosto — semmai — il livello di maturazione di 
questi stessi spunti in termini di verosimiglianza 
plastica e tattile e — pit in generale — il tasso di 
raggiunta, paradigmatica fusione di naturalismo 
ed espressionismo fanno di questa grande pala, 
posta sull’altare della chiesa dei Catalani di 
Messina, il crocevia ideale ed effettivo di un’a- 
rea di cultura “carolina”, imperiale, che gli stes- 
si canali mediterranei e continentali del dominio 
asburgico consentono espansa dal Viceregno 
alla Spagna e alla Fiandre, l’esempio cardine per 
le velleita di cruda oratoria sacra — mai in effetti 
recepite con tanto acume quanto nel Campafia 
dei Deposti di Montpellier e di Siviglia o della 
Crocifisstone di New York (Dacos 1980) — di 
ogni artista del luogo o di passaggio, lungo le 
rotte del commercio marittimo o delle imprese 
militari imperiali, per la citta dello Stretto. 
Copie vere e proprie del dipinto furono tratte 
dal Guinaccia (Palermo, coll. Carrega-Cutrera), 
dal Negroni (Firenze, Banca Toscana) e dal Vi- 
aoe (gia Messina, chiesa di Santa Maria della 
cala). 
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X.8 
COLAGIACOMO D’ALIBRANDO 


Il Spasmo di Maria Vergine 


libro a stampa; cm. 20 X 31 (aperto) x3 
Messina, Biblioteca Regionale Universitaria, segn. 
inv. B1/3 


Proventenza: / 

Bibliografia: Samperi 1644, pp. 616-617, A. Mongito- 
re, Bibliotheca sicula sive de scriptoribus siculis, Paler- 
mo 1708-14, II, p. 89; Samperi 1742, p. 526; Gallo 
1756-58, I, p. 568; A. Narbone, Brbliografia sicola si- 
stematica o apparato metodico alla storia letteraria della 
Sicilia, Palermo 1850-55, IV, p. 93; G.M. Mira, Bzblio- 
grafia siciliana ovvero Gran Dizionario Bibliografico, 
Palermo 1875, I, p. 25; F. Evola, Storia tipografico-edi- 
toriale del secolo XVI in Sicilia con un catalogo ragiona- 
to delle edizioni in essa citate, Palermo 1878, p. 168; 
G. Di Marzo, I Gagini e la scultura in Sicilia nei secoli 
XVe XVI, Palermo 1880-83, I, p. 767; G. Oliva, L’ar- 
te della stampa in Messina, det tipografi e delle tipogra- 
fie messinesi e det loro pik importanti prodotti librari 
dalla introduxione della stampa in Messina..., in “Ar- 
chivio Storico Messinese” I, 1900, pp. 189, 200; G. 
Oliva, L’arte della stampa in Sicilia net secoli XV e 
XVI, in “Archivio Storico per la Sicilia Orientale” 
VII, 1911, pp. 379 ss.; Catalogo della Mostra biblio- 
grafica dell’Italia meridionale e della Sicilia, Napoli 
1929, p. 69; N.D. Evola, Ricerche storiche sulla tipo- 
grafia siciliana, Firenze 1940, p. 27; G.E. Calapaj, I/ l- 
bro illustrato a Messina net secoli XV e XVI, in “Archi- 
vio Storico Messinese” s. III, XVII-XIX, 1966-68, pp. 
285 ss.; Bonifacio 1977, p. 43, n. 9; Catalogo della Mo- 
stra bibliografica sull’introduztone della stampa in Sict- 
lia Palermo 1978, n..40; Leone de Castris 1983, pp. 
32, 41, 51, nota 78; Censimento delle Ediztoni Italiane 
del XVI secolo, ICCU, Roma 1985, p. 85, n. 1022; Bar- 
bera 1987, pp. 408-409. 


Il primo settembre del 1534 il prete Colagiaco- 
mo d’Alibrando, letterato messinese di modeste 
qualita, dava alle stampe in citta, presso Petruc- 
cio Spira e Joandominico Morabito, una raccol- 
ta di versi — parte suoi, parte altrui — dedicati al 
dipinto di Polidoro da Caravaggio con l’Andata 
al Calvario (0, appunto, Spasmo) appena allora 
terminato per il console della nazione Catalana 
Pietro Ansalone, al quale é convenientemente 
dedicato il libretto stesso. Presso la Biblioteca 
Regionale Universitaria di Messina, dove l’unica 
copia conosciuta é conservata, questo fascicolo 
di sole trentatre pagine é rilegato assieme ad 
un’Historia Troiana di Ditti cretese (Messina, 
1498), ad un De Situ orbis di Dionisio Periegete 
(Vienna 1512) ead una Triomphante et vera en- 
trata de Carlo V. Imiperadore Augusto, in L’Alma 
Citta di Roma stampata verosimilmente a Roma 
nel 1536. 

Nel frontespizio, purtroppo assai guasta e smar- 
ginata, é una silografia che riproduce — sotto il 
titolo I/ Spasmo di Maria Vergine — il dipinto di 
Polidoro; si tratta di un esempio assai interes- 
sante nell’ambito della pur notevole produzione 
incisoria messinese di primo Cinquecento, ed in 
fin dei conti resta anche piuttosto fedele all’ ope- 
ra riprodotta, certo molto pit di quanto non si 
veda nella tavola seicentesca dell’ Iconologia del 
Samperi (1644, tav. 127). In fondo al libretto, 
ma non necessariamente pertinente, é una altra 
silografia con lo stemma di Messina sormontato 
da una corona col motto ‘“GRA.MERCI. A 
MESSINA’. 

A parte la dedica — alla quale s’é gia accennato — 
il testo raccoglie quattro componimenti: il quar- 
to ed ultimo s’intitola Sonetti del detto prete Co- 
lagiacomo d’Alibrando ed é dedicato alla Vergi- 


ne salvatrice e mediatrice; il terzo e il secondo 
sono due brevi ‘encomi’ di maniera al quadro ed 
al suo autore da parte di ‘Don Thomaso Stagno 
di Messina monaco di Santo Placido’ e del pit 
noto letterato e matematico Francesco Mauroli- 
co; il primo, infine, e pit lungo, é davvero I/ Spa- 
smo di Maria Vergine, ossia il poemetto dedicato 
all’ Alibrando al pittore, al dipinto, alla sua rea- 
lizzazione e al suo trasporto. 
Alcune strofe di quest’ultimo componimento — 
ed anche di quello del Maurolico — furono ri- 
portate dal Susinno (1724) ed hanno conosciuto 
maggiore diffusione presso gli studiosi di cose 
d’arte, ma in realta tutto il poemetto composto 
da ben settantasei strofe di otto versi ciascuna, € 
di grandissimo interesse, specie quale docu- 
mento del rapporto fra Polidoro e il suo pubbli- 
co e fra la religiosita del popolo messinese e le 
immagini dipinte. 
Dopo un breve preambolo sul soggetto che l’au- 
tore si propone di cantare, il ‘martire’ del “me- 
sto figlio... di Maria sconsolata”, vi é una parte 
dedicata alla chiesa della Nazione dei Catalani 
in Messina — |’ Annunziata — e alla sua ricchezza 
ed importanza, ed ancora al console committen- 
te — il ‘dotto’ Pietro Ansalone — e al ‘pittor di 
somma nobiltade’ incaricato dell’opera, per 
l’appunto Polidoro, del quale si intesse il con- 
sueto parallelo con Zeusi, Apelle e i pit celebri 
artisti dell’antichita e l’ugualmente consueto 
elogio di maniera — ma quanto veritiero in que- 
“sta circostanza! — sull’imitazione della natura, 
sul “pennello [che] in un sol tratto / tutti li sensi 
inganna fuor ch’el tatto”. 
Una delle parti pit interessanti e originali ri- 
guarda il momento in cui il committente, visto il 
quadro finito, promuove una processione popo- 
lare, cui segue la narrazione di questo corteo e 
della scopertura del quadro; la si ripropone qui 
per intero: “Allegro absalon fatto incontinente/ 
venne nel vescovato amon signore/et hebbe gra- 
tia da quello humilmente/che con devotion con 
humil core,/una procession generalmente/si fa- 
cesse devota e con amore,/per pigliar questo 
quadro onde il precone/divulga questo atutte le 
persone./Come per cosa anostri tempi rara/di- 
maraviglia pieno e dira voto,/ciascun s’accinge 
s’adatta e prepara/aquesto cotal giorno almo e 
devoto,/domandando qual cosa é tanto cara/ 
ch’el popul tutto ha si scosso e commoto,/siche 
vecchi fanciulli homini e donne/convengan’ 
aveder discalzi e ’ngonne./Precedevano pria le 
disipline/e ineri fraticelli e bigi ebianchi,/il clero 
dopo lor con menti chine/oration facendo afflit- 
ti e stanchi,/veniva appresso turba senza fine/ 
damor compunti per petto e per fianchi/e giunti 
alloco ove’ra il quadro messo/ciascun si posse in 
terra genuflesso./Scoperse in questo il magno 
polidoro/il venerando quadro, che coperto, era 
d’un drappo morbido e decoro/e poi che aglioc- 
chi di tutti fu offerto,/levosse un pianto un grido 
ivi tra loro/ch’i temo ripensarlo nonche certo,/ 
audace sia di dirlo in versio rima/ch’el mio valor 
in cio nulla sistima”..  * 
A questo spaccato divvita religiosa popolate e di 
rapporto con l’immagine di devozione ‘segue 
una lunga parte di pregnante descrizione anali-: 
tica del dipinto e della scena di Passione, con- 
dotta su un registro di continua immedesima- 
zione e trasposizione di livelli fra realta e finzio- 
ne. La descrizione dedica di media. una strofaad 
ogni singola figura o particolare det grande Cal- 
vario ed é volta a tradurne in parole — per ogni 
singolo caso — la reazione emotiva al dramma e 


il tipo di dolore, di passione, di crudelta. Davan- 
ti alla figura del Cireneo la descrizione e il rac- 
conto tuttavia s'interrompono (per poi ripren- 
dere in seguito) e lasciano spazio ad uno slancio 
personale di “Imitazione di Cristo” del poeta 
che é—a mio avviso — Paltro passo di una certa 
originalita, verita ed interesse in questo curioso 
poemetto: “Quel quanto po s’abassa e con le 
braccia/l’un conntra l’altro prende l’aspra cro- 
ce,/e per la forza mostra nella faccia/tutto di 
foco com’huom ch’arde e cuoce,/io disse (ai las- 
so me) l’alma si straccia/cid vedendo, eme stesso 
adalta voce/ ripredendo, gridai non ti vergogni/ 
alebrando che fai? che pur agogni?/Levati su, 
soccorri al tuo signore/e prendi tu la croce in 
quella valle,/non vedi ch’egli per molto dolore/ 
non sostiene quel pondo su le spalle?/ e risguar- 
dando intorno con amore/chiede soccorso? hor 
su tu aita dalle/che pensi piti? che fai? come so- 
stieni/ di vederlo si oppresso e nol soveni?/ Cosi 
dicendo quasi fuor di mente/ come s’el ver ve- 
dessi e non pittura,/ gia sbigotito li tra quella 
gente/ mi posi senza rispetto o paura,/e pian- 
gendo dicea, cosi vilmente/ quel da cui pende il 
cielo e la natura/conducete ala morte? deh las- 
sate/lui si puro e’nnocente e me pigliate/ A me 
date la morte, io sono degno di questa croce, e 
d’ogni altro martire,/io che di grieve error son 
carco e pregno/merito questo vile e rio morire,/ 
ma non molto passai c’hebbe ritegno/il piede e 
Pocchio e fui tra quel languire/come quel che 
non vede, e oscuro e tetro/ il pie va innanzi e 
Yocchio torna indietro”. Segue ancora una ri- 
flessione sulle capacita “imitative” della natura 
proprie di Polidoro e, ritornato in se’, il poeta- 
spettatore conclude: “Non potendo in effetto 
far quell’opra/ch’io credea, posi in terra ambo i 
genocchi,/chinando il viso lamente s’adopra/ 
dogn’altro in charita, che per noi sciocchi/volse 
patir con tanto rio martire/il bon Iesu, e’n croce 
al fin morire”. 

E uno sprazzo di luce — questo — non solo sulla 
religiosita dello scrittore o su quella diffusa a 
Messina — nella Messina delle confraternite pe- 
nitenziali— ma anche e soprattutto su quelle che 
doverono essere le capacita di Polidoro nel far 
breccia con la profonda suggestione emotiva dei 
suoi dipinti, ed in particolare dell’ Andata al Cal- 
vario, entro una predisposizione devozionale al- 
Vimmedesimazione e all’imitazione di Cristo. 

Il componimento conclude poi la descrizione 
del dipinto e la narrazione della sua posa in ope- 
ra nella cappella (“Intanto in alta voce il bon 
cantore/te Deum laudamus sollenne intonava,/ 
e con voci devote alte e sonore/il clero dolce- 
mente il sequitava,/ e tal pianger s’udiva e tal 
stridore/che ciascun veramente giudicava,/si 
conducesse nel sepolcro santo/il corpo di Iesu 
con molto pianto”) e termina con varie invoca- 
zioni alla Vergine e al Cristo, con varie esorta- 
zioni al popolo messinese per una devota fre- 
quenza davanti a questa immagine, e con il rac- 
conto finale del gesto di rifiuto di ogni paga- 
mento da parte di Polidoro e dei ricchi doni fat- 
tigli in cambio dai committenti a premio per la 
sua “humilta”. 

Fatti salvi questi e gli altri luoghi comuni o le 
frasi e i paralleli convenzionali davvero I/ Spa- 
smo di Maria Vergine — testo e incisione assieme 
~ si rivela una chiave dilettura insolitamente ric- 
ca e atticolata dell’ Andata al Calvario ed in ge- 
nere dell’opera messinese di Polidoro. 
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Xl a. 
A Messina 1535. Gli apparati trionfali per Carlo V 


Il 21 ottobre del 1535 l’imperatore Carlo V, vittorioso dopo 
Vimpresa della conquista di Tunisi—una delle principali piazzaforti 
barbaresche del Mediterraneo — entrava in Messina, festeggiato 
trionfalmente dalla citta. Il primo approdo viceregnale dell’impera- 
tore era stata Trapani e la seconda tappa Palermo, e dovunque il di- 

_fensore della cristianita aveva riscosso entusiastiche accoglienze; al- 
tre d’altronde ne ricevera passato lo Stretto, a Napoli e in tutta Eu- 
ropa, ma il ‘trionfo’ predisposto da Messina sembra essere stato 
—almeno dalle descrizioni che le fonti ci tramandano — particolar- 
mente splendido ed altamente scenografico. 

Sebbene tutti i principali scrittori di storia cittadina e di cose 
d’arte ricordino questi apparati e la parte che in essi vi ebbe Polido- 
ro da Caravaggio, il ‘pittore della citta’, la fonte principale resta il 
dettagliato resoconto contemporaneo dei fatti (stampato presso 
Petruccio Spira il 15 dicembre del 1535) fornito dal prete Colagia- 
como d’Alibrando, lo stesso letterato e poeta messinese che |’anno 
precedente aveva licenziato I/ Spasmo di Maria Vergine (cfr. sez. X); 
resoconto che con il titolo de I/ triompho il quale fece Messina nella 
Intrata del Imperator Carlo V... ci é stato tramandato in una decura- 
ta versione oggi presso la Biblioteca Civica di Palermo e soprattutto 
dalla ristampa fattane dal Gallo nel secondo volume (pp. 497-514) 
dei suoi Annali della citta di Messina (Messina 1756-58). 

Se si omettono tutte le processioni, le cerimonie, gli omaggi, le 
cavalcate, le funzioni religiose che la citta pure organizzo per l’occa- 
sione, e ci si concentra sulle macchine sceniche pure descritte dal- 
l’Alibrando e dagli altri scrittori si vedra — in sintesi — che queste 
erano scaglionate lungo il percorso del corteo imperiale nel modo 
seguente: sulle otto miglia di strada che precedevano la porta San- 
t Antonio — e dunque I’ingresso alla citta — erano disposti ben cin- 
que archi trionfali, quattro dei quali, su sei colonne, decorati a fo- 
glie d’alloro, quercia, edera e olivo e sormontati rispettivamente 
dalle effigi della Vittoria alata, di Ercole, della Concordia e di Mi- 
nerva, erano dedicati alla ‘victoria, fortitudo, concordia e pax Au- 
gusti’; il quinto, posto a mezzo miglio della citta, nel sobborgo di 
Cammaro, era invece ‘quadrangolato’ e su diversi portici e con di- 
versi cornicioni rappresentava le quattro stagioni dell’anno. 

Proprio avanti alla porta Sant’Antonio, a un “trar di mano” 
dalle mura, c’era un altro grande arco trionfale su tre file di sei co- 
lonne con le armi dell’imperatore e della citta, putti e Vittorie alate; 
varcata questa ve ne era un’altra finta “di petra miscia di bellissimo 
arteficio, con quattro colonne due tonde e due piane con suo archi- 
travo, friso e frontespitio, e nella sommita del frontespizio vera una 
fama alta di marmo..., e nell’estremita del frontespizio due brascie- 
re con fiamme di foco” ed altri trofei della guerra tunisina. Pid in- 
nanzi si presentavano al corteo due carri trionfali di notevole altez- 
za, uno decorato con putti ed uno con un trofeo posto su un tronco 
d’albero, nonché una fontana con Arione e il delfino, la statua di 
Messina in alto e le armi dell’imperatore; si giungeva cosi al Duo- 
mo, sopra la porta del quale v’era un cielo finto con angeli e nelle 
cul prossimita si ergevano due muraglie di marmo “corrose” all’an- 
tica, con allusioni a Scipione l’Africano e ad Annibale. Altri archi, 
infine, erano stati posti sulla strada che andava a Palazzo e su quella 
che andava alla “marina”, passata la porta della Dogana, decorati 
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rispettivamente — su otto e su quattro colonne — da angeli e “pirami- 
doni” e da tritoni e divinita marine. Tutti gli apparati erano inoltre 
fregiati di epigrafi e motti gratulatori in latino, di sapore ovviamen- 
te classico, che commemoravano in vario modo l’impresa ed esalta- 
vano l’imperatore, i cui testi erano stati approntati dai ‘dottori’ 
messinesi Baldo Granati e Francesco Maurolico. 

~ Compatte le fonti locali e non, a partire dall’Alibrando e dal 
Vasari, menzionano — come s’é detto — in rapporto a questi apparati 
il nome di Polidoro. 

Il Susinno dice addirittura, testualmente, che ‘il senato di Mes- 
sina scelse i dui gran campioni, il Maurolico e Polidoro, quello atto 
colle sue matematiche a sconvolgere gli elementi, questi col suo 
pennello ad imprimere miracoli sulle tele”. Ma in realta, a voler se- 
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Fig. 57. Polidoro da Caravaggio, portale laterale, Messina, Duomo 
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guire alla lettera le indicazioni del contemporaneo Alibrando, né il 
Maurolico né Polidoro ebbero l’esclusiva rispettivamente nella 
composizione delle epigrafi e nell’ideazione degli apparati festivi: 
almeno i cinque archi posti lungi dalla citta erano stati progettati 
dal’ architetto Domenico da Carrara, cosi che solo i restanti ‘trion- 
fi’ cittadini — appena per tre dei quali, fra l’altro, il letterato fa espli- 
citamente il nome di Polidoro quale ideatore — doverono essere og- 
getto dell’interessamento del Caldara. 

Questo interessamento, oltre che dalle fonti, ci é fortunata- 
mente testimoniato da un album di disegni — oggi purtroppo fram- 
mentato e solo in parte conservato — gia appartenuto a Roma all’an- 
tiquario e scultore Bartolomeo Cavaceppi (1716-1788) e poi al pit- 
tore Michelangelo Pacetti (1793-?), entrato attorno alla meta del se- 
colo scorso nelle raccolte dei Musei di Berlino. 

L’album, che in origine — sotto il titolo Disegni'e studi di Polt- 
doro da Caravaggio fatti in Roma e in Messina—si componeva diben 
126 fogli, ereditava probabilmente in massima parte la raccolta gta- 
fica polidoriana che il pittore messinese Agostino Scilla aveva pos- 
seduto attorno alla meta del Seicento e trasferito a Roma insieme a 
tutti i suoi beni; nel 1920 il Cassirer riusci a riunirne e a ricomporne 
presso i Musei di Berlino un nucleo di trentuno fogli, riconoscen- 
done l’autografia polidoriana e — per molti — la connessione con i 
celebrati apparati trionfali del 35. 

Gli studi sopravvissuti per queste architetture effimere sono 
tutti a penna ed inchiostro bruno; taluni, come quello pubblicato 
dal Cassirer (1920) alla figura 3 e gli altri invv. K.d.Z. 79. 
D.34.26450 e 26451 del Kupferstichkabinett, hanno maggiore pre- 
tesa di studi ‘finiti’, altri sono semplici schizzi, appunti, idee talvolta 
ripetute innumerevoli volte. 

Quello gia citato e corrispondente alla figura 3 del saggio del 
Cassirer presenta due studi assai lineari per un arco trionfale a di- 
ciotto colonne su tre file con stemmi imperiali, vittorie alate e putti, 
ed é identificabile con certezza in un progetto per il primo degli ap- 
parati ideati da Polidoro, quello appena fuori porta Sant’ Antonio. 
Il n. 26451, dal canto suo, preparatorio per un arco pit piccolo su 
quattro colonne con tritoni ed una statua apicale di Nettuno, é da 
collegare inevitabilmente con l’apparato preparatorio fuori la porta 
della Dogana, sulla marina, e a questo progetto devono essere rife- 
riti con tutta probabilita anche i diciasette schizzi diversi —o prime 
idee — che ricoprono fitti il foglio illustrato dal Cassirer alla figura 5. 

Pit difficile sembra invece rapportare gli altri studi di archi e 
costruzioni monumentali alle descrizioni che possediamo dei re- 
stanti apparati festivi maggiori — sebbene, come si vedra (cat. 
XTa.1), € presubimile che almeno il n. 26469 recto contenga studi 
preparatori per la porta ‘di petra miscia’ con i bracieri ardenti eretta 
all’entrata della citta—mentre pare pit che probabile il rapporto tra 
i fantasiosi e rapidi schizzi del foglio n. 26461 e dell’altro foglio illu- 
strato dal Cassirer (1920) a figura 7 ei due carri trionfali e la fontana 
con la raffigurazione di Messina descritti dall’Alibrando. 

L’immagine di Polidoro ‘architetto’ che si evince da questi fo- 
gli é stata variamente commentata e con diverso successo. Allo stato 
dei fatti, tuttavia, e con la doverosa prudenza che é opportuno eser- 
citare nell’analisi di queste creazioni effimere, ed anzi delle idee 
spesso probabilmente rimaste solo sulla carta per queste stesse 
creazioni, si pud dire che la cultura architettonica dell artista € di 
stampo e di origine esclusivamente romana e che le personalita gui- 
da cui questa si pud associare — ma spesso, € anche sotto il profilo 
cronologico, per parallelismo pit che per derivazione — sono quelle 
di Baldassarre Peruzzi e di Giulio Romano. Come in loro ed ancora 
pit. che in loro la tradizione classica e gli elementi classici 
— pane quotidiano del vocabolario ‘moderno’ di Polidoro — sono 
sottoposti ad una originale e talvolta bizzarra miscela e contrappo- 
sizione, ad un uso forzato anche sotto il profilo proporzionale che 
tradisce nel profondo la radice sin bramantesca, armonica e solen- 
ne, da cui paiono spesso trarre spunto. Al Peruzzi delle logge dipin- 
te nella Sala delle Prospettive alla Farnesina e di Palazzo Massimo 


delle Colonne, al Giulio Romano dell’emiciclo di accesso a Villa 
Madama e del lontano cortile di Palazzo Te a Mantova rimandano 
in fin dei conti pit che ad ogni altra cosa il foglio ‘architettonico’ 
degli Uffizi qui presentato, con un’esedra aperta e colonnata, ed il 
citato progetto per l’arco trionfale d’ingresso a porta Sant’Antonio 
— in parte anticipato dal tempietto dipinto a fresco nelle Storie di 
Santa Caterina in San Silvestro al Quirinale -, con il triplice colon- 
nato che affonda nell’ombra ed il motivo a serliana che spezza il pe- 
sante cornicione. Pit difficile € semmai spiegare integralmente en- 
tro i limiti del linguaggio, classico e sottilmente anticlassico assie- 
me, di Peruzzi e di Giulio Romano certa esuberanza di ‘bizzarrie’ 
— lo scarnificare quella stessa serliana facendo spiccare al centro 
una nuda volta a botte, il gravare di un pesantissimo cornicione e 
del suo attico, nello studio per l’arco della marina, su quattro tozze 
colonne che si divaricano otticamente sotto il peso con le loro basi 
—, certo insistere quasi ossessivo, inoltre, sugli effetti di luce e sulla 
scontrosa dialettica fra superfici ed elementi plastici, veri o finti. Bi- 
sognera forse — per quest’aspetto — ricordare da un lato la lunga 
esperienza romana di Polidoro quale pittore di facciate e maestro di 
‘architettura illusiva’ e dall’altro ipotizzare comunque un suo auto- 
nomo sviluppo meridionale; sviluppo che ha pit di un punto in co- 
mune — senza che si possa per ora stabilire priorita ed eventuali ca- 
nali di contatto — con quello di Pedro Machuca, del vecchio compa- 
gno delle Logge e del futuro ideatore dell’Alhambra granadina di 
Carlo V. 


Entro questa vena capricciosa e manierista va spiegata anche 


Fig. 58. Polidoro da Caravaggio, Studio per gli apparati trionfali di Carlo V, Berlt- 
no, Kupferstichkabinett 
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Fig. 59. Polidoro da Caravaggio, Studio per gli apparati trionfali di Carlo V, Berli- 
no, Kupferstichkabinett 


quella architettura pit minuta di Polidoro, quella architettura-scul- 
tura che annovera i progetti per i carri, le fontane, le edicole an- 
ch’essi forse realizzati in occasione dell’entrata trionfale dell’impe- 
ratore. Qui la vena ‘espressiva’ del pittore davvero prende il sopray- 
vento e i raffronti, i paragoni formali — anche per la mancanza di 
esempi paralleli significativi e coevi— debbono segnare forzatamen- 
te il passo. Certo non puo sfuggire ad un occhio attento quanto al- 
cune strutture, alcuni brani di ‘barocco’ michelangiolismo — dalle 
basi coi tritoni ai carri o alle vasche tenute da erme 0 telamoni chini 
— si pongano come chiaro anticipo di quanto a Messina fara vedere, 
ma soltanto a partire dal 1547, il Montorsoli. L’ipotesi di un rap- 
porto fra i due artisti—l’uno studioso della volta Sistina, l’altro allie- 
vo nel cantiere delle tombe medicee — all’insegna di Michelangelo 
e di una sua interpretazione ‘motoria’ e scenografica é potenzial- 
mente ricca di grandi suggestioni. Ferma restando l’importanza che 
la conoscenza di questi o di altri studi ‘architettonici’ di Polidoro 
puo di certo aver avuto su Montorsoli una volta alle prese — a Mes- 
sina — con l’ideazione delle sue fontane, sarebbe invece interessante 
reperire spazi possibili per contatti anteriori, in grado di spiegare 
un’eventuale rapporto di interazione fra i due; per certo Montorso- 
liera a Napoli nel 1536, incaricato di rilevare l’impresa del sepolcro 
di Sannazzaro, ed inoltre di lui si conosce un bel busto relativamen- 
te giovanile di Carlo V che é stato finora collegato alla notizia di al- 
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cuni ritratti eseguiti dallo scultore a Genova e datato di conseguen- 
za al 1540 circa, ma che non é invece escluso possa dimostrarsi an- 
teriore di qualche anno e per cid segnale prezioso di un contatto an- 
cora entro il quarto decennio con l’ambiente imperiale e con i cen- 
tri maggiori del Viceregno, ivi inclusa Messina. _ 

Debbano o no essere contemplate e prese in considerazione 
queste ipotesi di aperture polidoriane verso la Spagna di Machuca 
e verso il michelangiolismo di Montorsoli, tutte sotto il segno unico 
della figura dell’Imperatore, non sta a me dirlo. Certo Lepisodio 
della progettazione degli apparati trionfali per Carlo V si sostanzia 
quale fase di ulteriore dispiegamento delle capacita figurative di 
Polidoro nei diversi registri possibili di un confronto-scontro con la 
tradizione classica e con il retaggio raffaellesco romano, nonché 
contemporaneamente quale momento-clou della sua definitiva as- 
sunzione a rappresentante di twtto il complesso delle esigenze figu- 
rative e d’immagine della citta. 

Il suo impiego in funzione di architetto, in particolare, non 
dové essere limitato inoltre alla sola ideazione degli apparati trion- 
fali carolini. Gia il Vasari aveva awvertito che il pittore, in Sicilia, ‘al- 
larchitettura attendendo, diede saggio di sé in molte cose ch’é fe- 
ce’; e pare risalga al Samperi (Marabottini 1969, p. 285, nota 234) 
la pid specifica ascrizione all’artista delle due porte laterali del Duo- 
mo di Messina, ancor oggi esistenti. 

Questi portali — di uno dei quali si propone in mostra un’im- 
magine a grandezza naturale —, benché concepiti con un rigore che 
ovviamente si distanzia dal tono ‘barocco’ dei progetti per gli appa- 
rati, spiccano con forza nell’insieme gotico della Cattedrale messi- 
nese cosi come nel panorama generale dell’architettura primo-cin- 
quecentesca di Sicilia, pur gia illuminata a sprazzi—ad opera specie 
di Antonello Gagini e dei suoi— da contatti con la ‘maniera moder- 
na’. I raffronti con le cornici ‘classicheggianti’, ma ricche di esube- 
ranti cornicioni e fregi di fantasiosa e ridondante invenzione, dei 
progetti di Windsor e dell’Albertina per le pale napoletane della 
Pescheria (catt. V.1, VII.1) non lasciano alcun dubbio sulla loro au- 
tografia polidoriana, ed i numerosi schizzi per porte analoghe con- 
tenuti nell’album di Berlino (inv. 20737 recto, 26469 recto) induco- 
no anzi a credere che il pittore ne realizzasse il disegno in contem- 
poranea o quasi con l’impegno degli apparati imperiali del 1535. 

Sulla loro messa in opera‘e sulla loro realizzazione, invece — 
problema del quale gia si sono interessati il Bottari (1929, p. 18) e 
il Marabottini (1969, p. 285, nota 234) -, non é possibile e lecito an- 
dare oltre una vaga ipotesi. Nell’ambito degli apparati trionfali per 
Carlo V — lo testimonia autorevolmente |’ Alibrando — Polidoro ave- 
va a fiancol’architetto e, soprattutto, scultore ‘Domenico da Carra- 
ra’, e cioé — probabilmente Domenico Vanello, a Messina gia dal 
1532 e pit tardi — significativamente — ,anche ‘Capomaestro degli 
Scarpellini del Duomo’ (G. Di Marzo, I Gagini e la scultura in Sici- 
lia nei secoli XV e XVI, Palermo 1880-83, I, pp. 766-769; Ffolliot 
1983, p. 37). 

A lui stesso sarebbe spettato pit tardi (1547) il compito di for- 
nire il ‘modello’ della fontana di Orione al Montorsoli - i cui rap- 
porti con il Polidoro architetto e ‘scenografo’ si sono gia sottolinea- 
ti—ea luie all’ambiente dei carraresi a Messina (sia l’appellativo di 
‘Domenico da Carrara’ da collegare effettivamente con Domenico 
Vanelli o piuttosto con I’altro carrarese Giovan Domenico Mazzo- 
la, figlio di Giovan Battista) avrebbe fatto capo la diffusione della 
‘maniera moderna’ nella Sicilia orientale e la replica vairata degli 
stessi portali polidoriani del Duomo di Messina in altri esempi pit 
tardi nel genere della porta nord e di quella cappella della Madonna 
nel Duomo di Catania (G. Di Marzo, I Gagini cit., I, pp. 743-783; 
S. Boscarino, Architettura e urbanistica dal Cinquecento al Settecen- 
to, in Storta della Sicilia, 1, Napoli-Palermo 1984, p. 354); cosi che 
fra tutte le proposte possibili quella del suo nome sembra la pit ac- 
creditata per dar corpo e sostanza alla figura necessaria dell’inter- 


prete e realizzatore delle invenzioni architettoniche di Polidoro a 
Messina. 


XI a.l * 
POLIDORO DA CARAVAGGIO 


Studi vari di portale trionfale timpanato, 
dt motivi ornamentali e per una Resur- 
rezione 


disegno; penna e inchiostro bruno; mm. 305 x 202 
Berlino, Staatliche Museen, Ku fersti hk bi i 
K.d.Z. 26469, 79.D.34 Se ae ag 


Provenienza: Messina, coll. A. Scilla (?); Roma, coll 
Cavaceppi; poi coll. M. Pacetti. ~ 
Bibliografia: Cassirer 1920, pp. 347-352; Borea 1961 
p. 223: Marabottini 1968, p. 302; Marabottini 1969. 
pp. 214, 332, n. 130; Ciardi Dupré-Chelazzi Dini 
1976, p. 315, n. 68; Ravelli 1978, p. 198, n. 210; Ward- 


Jackson 1979, p. 45; Malignaggi 1981, p. 13; Barricelli 
1984, p. 19. 88 , Pp > arricelli 


E tra gli studi pit fitti e vorticosi dell’album Ca- 
vaceppi-Pacetti, proveniente da Messina. In 
basso é un ampio studio di portale timpanato, 
del quale, a sinistra, sembra ripetersi una varian- 
te “ad architrave spezzato”; su uno dei timpani 
si nota invece un vaso-braciere con fiamme. 
Molto giustamente, a mio avviso, il Marabottini 
lo mette in relazione con la finta “porta imperia- 
le” dingresso in Messina che costituiva uno dei 
punti qualificanti dell’insieme di apparati festivi 
progettati nel 1535 per il ritorno di Carlo V da 
Tunisi, oltre che uno dei pit imponenti, tanto 
da stupire ed ingannare lo stesso imperatore sul- 
lo stato reale, sulla monumentalita ed importan- 
za della sua citta sullo stretto: “... un’altra porta 
di pietra miscia... con quattro colonne due ton- 
de, e due piene con suo architravo, friso e fron- 
tespizio, e nella sommita del frontespitio v’era 
una fama alata di marmo..., e nell’estremita, del 
frontespitio due brasciere con fiamme di foco”. 
V’é tuttavia una perplessita. Questo foglio con- 
tiene anche, nella parte intermedia e superiore, 
misti a motivi ornamentali, numerosi studi per i 
soldati proni o travolti di una Resurrezione, e al 
centro pare addirittura abbozzata l’invenzione 
di un Cristo risorto svettante su una porta (o 
arco) a grosse bugne. Tutto cid difficilmente 
puo non essere messo in relazione con lo studio 
complessivo di bottega — conservato nello stesso 
Kupferstichkabinett di Berlino (inv. K.d.Z. 
23858) e a sua volta correlato con uno studio 
parziale di Polidoro stesso riconosciuto dal 
Pouncey agli Uffizi ed ora pubblicato dal Gere 
(1985-86) — per un grande arcone col timpano 
decorato per l’appunto con i soldati ed il sepol- 
cro della Resurrezione. L’idea originaria di Poli- 
doro — esuberante ma molto “classica” — doveva 
forse prevedere due monumentali colonne af- 
fiancate da lesene, un arcone con imbotte a lacu- 
nari, due pennacchi con figure di evangelisti per 
lato, architrave a girali, timpano triangolare 
classico decorato con gli astanti della Resurre- 
zione e all’apice la statua del Risorto svettante, 
bilanciata sui lati del timpano (0 del timpano e 
dei due mezzi timpani laterali) da altre figure a 
tutto tondo e da vasi e bracieri. In questo caso 
bisognerebbe peré pensare — per salvare il nesso 
con la porta d’ingresso alla citta, che presentava 
la sola Fama all’apice — ad un successivo radica- 
le ridimensionamento del progetto ornamenta- 
le. 

L’architettura documentata dai tre fogli citati, 
comunque, é una delle pit ricche e grandiose 
pensate da Polidoro a Messina, memore della ri- 
dondante interpretazione del classico sperimen- 


XJa.1 


tata gia a Roma nelle facciate dipinte, specie a 
palazzo Gaddi 0 a palazzo Milesi. Un/altra repli- 
ca di bottega da un idea polidoriana per un Tra- 
sporto dell’arca santa, forse pur essa legata agli 
apparati decorativi asburgici, ora al British Mu- 
seum di Londra (inv. 1959.11.14.1) ci docu- 
menta per l’appunto un arcone di ingresso a una 
citta di architettura non dissimile. 


Xl a. 2 * 
POLIDORO DA CARAVAGGIO 

Studio di arco trionfale con divinita ma- 
rine 


disegno; penna e inchiostro bruno; mm. 169 x 137 
Berlino, Staatliche Museen, Kupferstichkabinett, inv. 
K.d.Z. 26451, 79.D.34 


Provenienza: Messina, coll. A. Scilla (?); Roma, coll. 
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B. Cavaceppi; poi coll. M. Pacetti. 

Bibliografia: Cassirer 1920, p. 347-352; Borea 1961, p. 
223; Marabottini 1968, p. 302; Marabottini 1969, pp. 
214, 332, n. 132; Ciardi Dupré-Chelazzi Dini 1976, p. 
316, n. 70; Ravelli 1978, p. 198, n. 205; Ward-Jackson 
1979, p. 45; Malignaggi 1981, p. 13; Ffolliott 1983, p. 
67; Barricelli 1984, p. 19. 


Bizzarro studio connesso quasi certamente con 
l’arco progettato da Polidoro per il ponte della 
Dogana di Messina, da dove — secondo !’Ali- 
brando — l’imperatore “usci a pie’” prima di la- 
sciare la citta; li vi “... era preparato un arco 
triunphale sopra quattro colonne di pietra mi- 
scia, con i suoi capitelli, architravo, friso e corni- 
tioni, molto vago e bello, ove erano depinte mol- 
te e diverse figure di dei e dei marittimi”. 

Il foglio di Berlino mostra per l’appunto un pas- 
saggio architravato probabilmente di non gran- 
di dimensioni, con due basamenti laterali di tri- 
toni ed al sommo dell’architrave frontonata il 
carro di Nettuno ed altri tritoni. La struttura 
estremamente aperta e libera doveva far si che 
questa ornamentazione “marina” inquadrasse e 
si fondesse presumibilmente con una veduta 
dello Stretto. 

Il carattere atipico del frontone ed il suo rappor- 
to incombente e massivo con le colonne, i due 
basamenti divaricati ed in genere questa inter- 
pretazione gia manierista del motivo classico 
dell’arco trionfale ricordano genericamente il 
“classicismo instabile” di un Giulio Romano, 
ma in realta é piuttosto difficile trovare reali ele- 
menti di confronto a questa architettura fittizia, 
che rammenta piuttosto le fontane del miche- 
langiolesco Giovann’Angelo Montorsoli, in 
realta documentato a Messina soltanto a partire 
dal 1547. Non é da escludere tuttavia che, a bi- 
lanciamento del peso che disegni di tal genere 
poterono certamente avere sul toscano una vol- 
ta alle prese con le fontane messinesi, un qual- 
che influsso montorsoliano, e dunque in parte 
michelangiolesco, abbia potuto raggiungere Po- 
lidoro in questo momento; Montorsoli era ad 
esempio a Napoli nel 1536, e non v’é motivo di 
escludere del tutto altri suoi precedenti rapporti 
con il viceregno. 

Altre fontane — perché questo sembra il tipo di 
struttura piu prossimo a questo particolare ge- 
nere di “arco” -, e di data precedente, erano sta- 
te erette a Messina dal carrarese Giovan Battista 
Mazzola, ma purtroppo non ne conosciamo tan- 
to da poter pensare costruttivamente ad un 
qualche rapporto con gli studi polidoriani. 


Xl a. 3 ~ 
POLIDORO DA CARAVAGGIO 
Studio di edicola architettonica con lo 


stemma tmpertale asburgico e quelli del- 
la citta di Messina (recto) 


disegno; penna e inchiostro bruno; mm. 206 x 260 


Studi vari di edicola architettonica, di pt- 
lastri, di edifict a cupola e di paesaggio 
(verso) 

penna e inchiostro bruno 


Berlino, Staatliche Museen, Kupferstichkabinett, inv. 
K.d.Z. 26450, 79.D.34 
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Proventenza: Messina, coll. A. Scilla (?); Roma, coll. 
B. Cavaceppi; poi coll. M. Pacetti. 

Bibliografia: Cassirer 1920, p. 347-352; Borea 1961, p. 
223; Marabottini 1968, p. 302; Marabottini 1969, pp. 
214, 332, n. 131; Ciardi Dupré-Chelazzi Dini 1976, p. 
316, n. 69; Ravelli 1978, p. 196-197, n. 206; Ward 
Jackson 1979, p. 45; Malignaggi 1981, p. 13; Barricelli 
1984, p. 19. 


Altro foglio dell’album Cavaceppi-Pacetti con- 
nesso agli apparati trionfali del 1535. Nel verso 
e€ pol piu compiutamente nel recto Polidoro ha 
studiato un monumento o un’edicola su una 
breve gradinata, non ricordato dalle fonti messi- 
nesi che descrivono le altre ‘macchine’ ma pro- 
babilmente destinato ad ornare — quale ostenta- 
zione ‘architettonica’ delle armi dell’imperatore 
— qualche interno di chiesa o a concludere qual- 
che fuga di strade. Il grande stemma con le aqui- 
le é retto da due putti con le armi cittadine, al 
centro di un’incorniciatura che ha ai lati due 
coppie di colonne su cui si svolge un nastro svo- 
lazzante simile a quello che si snodava sopra ai 
santi del polittico del Carmine, altra allusione 


agli emblemi imperiali. 

II pesante architrave col fastigio a volute e il ba- » 
samento assai robusto e compresso con figure di 
telamoni si inquadrano nella peculiare architet- 
tura para-classica tipica di questi apparati mes- 
sinesi (cfr. scheda precedente) e, nello spirito, si 
legano ai pensieri pressocché contemporanei di 
Giulio Romano. 

Molto dové incidere su questo particolare mo- 
numento il ricordo dell’architettura a sezioni di- 
pinta sulle facciate romane; ed un certo paralle- 
lismo (se non qualche influenza, di cui per altro 
non é possibile determinare i tempi e i canali) si 
puod riscontrare con le idee di Machuca per la 
fronte dell’ Alhambra di Granada, altra architet- 
tura di esaltazione carolina. 

Nel verso sono schizzati due candelieri monu- 
mentali — forse quelli che a detta dell’ Alibrando 
ornavano la chiesa cattedrale in occasione dei 
festeggiamenti -, altri studi architettonici per 
una struttura a cupola e delle brevissime, inten- 
se visioni di paesaggio, una delle quali pare pro- 
prio delineare lo stretto ed il litorale di Messina. 
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XI a. 4 
POLIDORO DA CARAVAGGIO 


Studio d’esedra colonnata con tre coppie 
di figure sopra tl basamento 


disegno; penna e inchiostro bruno; mm. 218 x 122 
Firenze, Uffizi, Gabinetto dei Disegni e delle Stampe, 
inv. 13370 F. 


Provenienza: Firenze, coll. E. Santarelli 

Bibliografia: Marabottini 1969, pp. 218, 340, n. 168; 
Ciardi Dupré-Chelazzi Dini 1976, p. 318, n. 90; Ra- 
velli 1978, p. 207, n. 232. 


Stupenda invenzione architettonica del maturo 
tempo messinese di Polidoro, dal Marabottini 
messa in rapporto con una eventuale decorazio- 
ne non realizzata nel coro della Cattedrale ma 
probabilmente da vedere invece in relazione 
agli apparati trionfali per Carlo V. 

Su un basamento possente e massiccio ad arpie 
‘€ riquadri figurati si erge un’alta loggia forata a 
colonne binate sormontata da un pesante archi- 
trave, in pratica il colonnato curvo di una larga 
esedra monumentale. 

Come é stato gia notato dal Marabottini il carat- 
tere di questa loggia aperta a colonne é eminen- 
temente peruzziano, e si collega alle finte archi- 
tetture dipinte dal senese nella Sala delle Pro- 
spettive alla Farnesina; tuttavia l’effetto di pas- 
saggio fra luce ed ombra e soprattutto il flettersi 
curvo del colonnato rimandano anche al Palaz- 
zo Massimo delle Colonne, eretto perd dal Pe- 
ruzzi a Roma soltanto nel quarto decennio, 
mentre l’idea dell’esedra curva e coinvolgente 
scandita da un ordine gigante risale al cortile se- 
micircolare d’accesso di Villa Madama, che Po- 
lidoro aveva certo potuto conoscere e studiare 
prima della partenza da Roma. 

Tuttavia tutti questi elementi — ‘classici’ singo- 
larmente— non hanno nulla nel loro insieme del- 
la pensata armonia struttiva che essi compongo- 
no nella raffaellesca Villa Madama o anche, pit 
tardi, nelle logge palladiane, ma bensi qualcosa 
dell’astrazione e insieme del potenziamento 
geometrico-scenografico che si vede realizzato 
in Spagna — ma ancora una volta pit tardi — nel 
cortile dell’Alhambra granadina di Machuca. 
Le figure ammantate fra gli intercolumni dell’e- 
sedra sono appena schizzate, ma il segno veloce 
€ nervoso — in esse come anche nel basamento 
appena suggerito — é analogo a quanto si vede 
nei fogli del taccuino di Berlino relativi agli ap- 
parati, al Presepe dell’Altobasso e al misterioso 
Trasporto dell’arca santa. 


XI a.5 
POLIDORO DA CARAVAGGIO 


Studi vari dt una Madonna con bambino 
ed angeli reggicortina entro una lunetta, 
di stemmi, di portal e di figure (recto) 


disegno; penna e inchiostro bruno, bistro; mm. 
213 X 280 


Studi vari di elementi architettonici, di 
ornatt e di teste di donna e di veccht (ver- 
so) 
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penna e inchiostro bruno 
Bele: Staatliche Museen, Kupfestichkabinett, inv. 
K.d.Z. 20737 | 


Provenienza: Messina, coll. A. Scilla (?); Roma, coll. 
B. Cavaceppi; poi coll. M. Pacetti. 
Bibliografia; Cassirer 1920, pp. 347-352; Borea 1961, 
. 223; Forlani Tempesti 1962, pp. 217-218; Mara- 
ttini 1968, p. 302; Marabottini 1969, pp. 331-332, 
nn. 127-128; Ciardi Dupré-Chelazzi Dini 1976, p. 
316, n. 75; Ravelli 1978, pp. 205-206, nn. 228-229; 
Ward Jackson 1979, p. 45; Malignaggi 1981, p. 13; 
Barricelli 1984, p.. 19; Hyerace 1986, p. 403. 


Questo foglio, giuntato e smarginato, proviene 
anch’esso dall’album Cavaceppi-Pacetti e di 
conseguenza — probabilmente — dalla raccolta 
del pittore messinese Agostino Scilla. Raccoglie 
studi assai vari che testimoniano molto bene dei 
caratteri di vorticosa duttilita tipici della tarda 
produzione grafica polidoriana. 

Sul recto, a parte i velocissimi schizzi anatomici 


edi figura che coprono il margine sinistro e l’an- 


golo a destra in basso, gli studi di stemmie quelli 
di architettura si riferiscono con buona proba- 
bilita anch’essi agli apparati trionfali del 1535. 
Particolarmente nel pit ampio e complesso dei 
due schizzi di portale — che é pero anche molto 
simile ai due progettati per il Duomo, cui po- 
trebbe percio essere correlato — si intravedono 
due figure poste sul timpano semicircolare che 
paiono reggere una ghirlanda sopra ad un busto 
o ad un emblema; composizione questa che po- 
trebbe essere in qualche modo connessa 0 para- 
gonata con le “due vittorie di marmo che rege- 
vano con mani... l’arme dell’Omperator” sul 
primo arco trionfale subito fuori le mura di 
Messina. 

Quanto alla lunetta della Madonna col bambino 
in trono circondata da angeli reggicortina — per 
la posizione dei quali il pittore studia in questo 
foglio ben tre varianti — essa deve invece creder- 
si preparatoria a qualche dipinto per una chiesa, 
probabilmente — secondo quanto deduce giu- 
stamente il Marabottini (1969) dal sesto acuto 
della lunetta stessa — da “... collocarsi entro una 
struttura preesistente, forse un portale gotico” o 
forse — penso io—anche un sepolcro gotico, dal- 
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XIa.5 verso 


la consueta tipologia a baldacchino. All’una e al- 
Taltra possibilita allude il senso di profondita e 
di nicchia suggerito alle spalle della Vergine dal- 
la tenda sollevata e dal fondo scuro acquarella- 
to. Altri studi di Madonna in trono col bambino 
che potrebbero credersi correlati a questa com- 
posizione sono al Louvre (invv. 6069/6069 A) e 
al British Museum (inv. 1895-9-15-471); Stefa- 
no Giordano ne trasse certamente ispirazione 
per il pannello centrale del suo trittico del 1541 
(cat. XI b. 11). 

Sotto il profilo grafico il tratto di penna spezza- 


to, ripetuto e sovrapposto e certi stilemi conven- 
zionali assai rapidi per la definizione di occhi, 
naso, bocca richiamano gli altri fogli dell’album 
di Berlino (p.e. il n. 25450), la Nativita n. 6068 
del Louvre e lo Studio per un Croctfisso di pro- 
prieta privata (cat. XIb. 8), tutti databili attorno 
al 1535. 

Sul verso gli appunti pit interessanti sono quelli 
relativi a teste di donne e di vecchi, molto 
espressive e tipizzate, tipologicamente analoghe 
specie ad alcuni passi del Calvario dei Catalani 
ed anche della Nativita dell’ Altobasso. 


XI: 
A Messina 1535. La Nativita dell’ Altobasso e la collaborazione di Stefano Giordano 


— 


_ 


Gli anni messinesi fra il 1533 il 1535 doverono segnare per Po- 
lidoro, in uno con la canonizzazione definitiva del suo ruolo mono- 
polistico di artista ed intellettuale cittadino, il momento cruciale di 
un’attivita turbinosa ed impegnata. Nel 1534 egli trasportava, fini- 
ta, la grande Andata al Calvario iniziata anni prima nella chiesa del- 
I Annunziata dei Catalani cui era destinata, e la citta rendeva omag- 
gio a questo evento con i versi dell’Alibrando e del Maurolico, con 
le processioni, con l’intero libretto a stampa dello Spasmo di Maria 
Vergine ad esso dedicato. Nel 1535 il vittorioso ritorno dell’impera- 
tore da Tunisi e i festeggiamenti voluti da Messina per onorarne le 
gesta si trasformavano in motivo di nuovi incarichi-— gli addobbi, le 
macchine — e di nuovo protagonismo. Negli stessi anni un’altra 
grande opera giaceva ancora incompiuta nella mente o gia nella 
bottega del pittore: la Nativita 0 Adorazione dei pastori che la con- 
fraternita messinese di Santa Maria dell’Altobasso (o Altopascio) 
gli aveva commissionato per mano del suo tesoriere Alessandro Fal- 
cone nel febbraio del 1533, e che per contratto avrebbe dovuto es- 
sere terminata prima dello scadere del 1534. 

Le fonti messinesi — il Susinno in particolare — ci hanno tra- 
mandato, nel descriverla, la leggenda che essa fosse |’ultima delle 
opere realizzate da Polidoro, interrotta dalla sua morte e poi com- 
pletata dal Guinaccia; una tradizione questa che sebbene oggi 
smentita dalla gran parte della critica — consapevole dei dieci anni 
frapposti fra la data di commissione e quella presunta della morte 
dell’artista — pure potrebbe nascondere il ricordo locale di un’ese- 
cuzione lunga e travagliata e persino di una presenza altra da quella 
del maestro nella redazione del dipinto. Gia il Marabottini, d’al- 
tronde, notd molto bene — ma forse con qualche incertezza che ha 
poi impedito recise conclusioni cronologiche — l’interferenza nei 
fogli dell’album Cavaceppi-Pacetti ora a Berlino di studi per gli ap- 
parati trionfali di Carlo V e di studi per la Nativita dell Altobasso. 
In particolare nel foglio n. 26458 — che gia il Cassirer, sulla base di 
un’antica nota ad esso incollata ed oggi perduta, reputo relativo alla 
grande tavola messinese e che invece il Ravelli ha dubitativamente 
collegato agli apparati trionfali del 1535 — gli schizzi sui due lati di 
angeli seduti su un traliccio di travature si riferiscono e corrispon- 
dono senza ombra di dubbio al coretto angelico che sormonta la 
bizzarra capanna di legno e marmi antichi nella Natsvita, mentre 
’architettura a due fornici architravati con dinanzi una pedana a 
scivolo si collega forse davvero alle macchine dei trionfi imperiali. 
Se ne deduce che la Nativita, lungi dall’essere stata realizzata secon- 
do contratto fra il 1533 e il 1534, era ancora in fase d’ideazione nel 
1535; cade cosi ogni imbarazzo sulla difficile sovrapposizione fra 
questa pala e quella ben diversa con l’Andata al Calvario, fra Valtro 
di certo iniziata vari anni prima, e si apre all’apprezzamento critico 
un nuovo e successivo momento dell’attivita messinese di Polidoro, 
che ha il suo avvio proprio con il 1535. ; 

Direi che la maggiore differenza che si coglie — sul crinale del 
1534-35 — fra il Calvario ed il Presepe é principalmente nel graduale 
decremento dell’interesse naturalistico di Polidoro, nel decremen- 
to della virulenza plastica, della cromia turgida e ridondante, in cri- 
si di fronte alla necessita irrisolta, all’urgenza, di esprimere con for- 
mule pit dirette, pit forti, pit sintetiche. Cio nonostante non tutto 


nelle opere maggiori di questi anni pud essere spiegato con que- 
st’avvio di trasformazione linguistica inaugurato da Polidoro; e so- 
prattutto non é facile né possibile spiegare con esso quel calo nella 
qualita dell’esecuzione, quell’eccessiva secchezza e quell’impaccio 
che si avvertono in pit di un passo della citata Nativita dell’ Altobas- 
so, specie a fronte di un artista la cui pennellata, anche sin nelle ope- 
re piu estreme e povere di materia, esprime sempre un totale con- 
trollo sui mezzi di rappresentazione ed una grandissima forza di 
resa e di suggestione. Non si spiega convincentemente, a distanza di 


Fig. 60. Polidoro da Caravaggio, Adorazione dei pastor, Parigi, Louvre, Cabinet 
des Dessins, inv. 6068 
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Fig. 61. 


pochi o talvolta di pochissimi anni, la trasformazione (0 il depaupe- 
ramento) — all’interno del medesimo “tipo” polidoriano — che porta 
dal volto del San Pietro nella pala napoletana della Pescheria a 
quello del San Giuseppe nel Presepe di Messina, dal profilo del San 
Tommaso nll’ Incredulita Seilern a quello del giovane pastore di de- 
stra nello stesso Presepe, o anche dalla grinta barbuta di uno dei ca- 
valieri del Calvario oggi a Capodimonte a quella dell’altro pastore 
pit vecchio li accanto; dal bianco mantello — infine — e dalle pieghe 
dei due santi del polittico del Carmine, 0 anche dal fazzoletto della 
Veronica nel Calvario, al rigido panno — pur esso bianco — su cui 
poggia il bimbo della stessa Nativita. Non lo si spiega, per di piu, 
quando altri passi della grande tavola di Messina—lo stupendo coro 
d’angeli, innanzi tutto, il bue e l’asino sotto la capanna di marmo, 
buona parte della Vergine ed anche del pastore con l’agnello, tutto 
il fondo di paese — si riconnettono senza sforzo alle opere preceden- 
ti, lungo una linea di ricerca che va evolvendosi ma con un tasso di 
qualita e di doti pittoriche assolutamente immutato. 

Ecco che il discorso del completamento o della collaborazione 
tramandato dalla storiografia messinese trova fondamento, ed anzi 
vero e proprio motivo d’essere, necessitazione. Non a caso, seppur 
prima del recente restauro, attorno ad esso si erano affaccendati il 
Bologna e il Marabottini per dare una risposta ai medesimi interro- 
gativi che qui si sono posti; cosi che alle loro conclusioni e alle loro 
proposte — in particolare a quelle del Marabottini — conviene atte- 
nersi, accettando la realistica eventualita che Polidoro, oberato dai 
crescenti impegni, mettesse su verso il 1534-35 una sua propria bot- 
tega messinese, costituendo da un lato le premesse per la formazio- 
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Polidoro da Caravaggio, Adorazione det pastori (part.), Messina, Museo Regionale 


ne di una “scuola” locale e dall’altro quelle — a voler dar retta alle 
fonti— del suo assassinio. L’aiuto principale, quello prescelto, quel- 
lo della Nativita dell’ Altobasso, non fu né il napoletano Deodato 
Guinaccia -, l’osannato “continuatore” di Polidoro delle fonti mes- 
sinesi —, che compariva in Sicilia soltanto negli anni sessanta del se- 
colo, né il calabrese Pietro Negroni — secondo quanto proposto da 
Bologna — che peré s’andava formando pur egli in quegli stessi anni 
trenta secondo coordinate polidoriane, a mezzo fra la lezione del 
conterraneo Cardisco ed il richiamo di Messina, bensi verosimil- 
mente il locale Stefano Giordano, pittore non eccelso ma capace 
— secondo la giusta ricostruzione del Marabottini — di quell’“affan- 
nosa identificazione... con lo stile del maestro” che si legge nei pun- 
ti critici della Natzvita del Museo di Mesina nonché in tutte le sue 
opere rintracciabili, documentate o a lui attribuibili. La guasta e gi- 
gantesca tela con |’ Ultima Cena dipinta nel 1538 per l’Ospedale di 
Sant’Angelo alla Caperrina, i due sportelli laterali di questa con i 
Santi Luca e Marco e Cosma e Damiano, del 1540, il trittico del Mu- 
seo di Palermo e la tavola coi Santi Benedetto, Mauro e Placido di 
quello di Messina, entrambi datati 1541, rappresentano oggi in 
questo modesto percorso un punto ben fermo, al quale non é im- 
possibile aggiungere a ritroso alcune altre opere di livello un po’ pit 
sostenuto e che palesano, insieme alle secchezze e alle semplifica- 
zioni sempre caratteristiche del pittore, il massimo raggiungimento 
della lezione polidoriana presso di lui e la sua massima approssima- 
zione allo stile del maestro: la Madonna con le Santa Barbara e Lucia 
dello stesso Museo di Messina, proveniente dalla chiesa di Sant’ An- 
drea Avellino, il San Giacomo della chiesetta del Camaro ed il San 


Se 


Fig. 62. Polidoro da Caravaggio, Adorazione det pastori (part.), Messina, Museo 
Regionale 


Fig. 64. Polidoro da Caravaggio e Stefano Giordano, San Giacomo, 
Giacomo 


Fig. 63. Polidoro da Caravaggio, Adorazione det pastori (part.), Messina, Museo 


Regionale 


Fig. 65. Polidoro da Caravaggio, Studio per una Madonna col bambino, Parigi, 
Louvre, Cabinet des Dessins, inv. 6069A 


Giorgio (?) della Walker Art Gallery di Liverpool, entrambi creduti 
anche autografi di Polidoro e forse effettivamente eseguiti da Gior- 
dano su una traccia del maestro. 

Con esse si giunge davvero in prossimita delle parti meno con- 
vincenti e qualitative della Natzvita dell’ Altobasso e del momento in 
cui é possibile individuare Stefano Giordano quale aiuto di bottega 
presso Polidoro e ritenere quella stessa bottega organizzata — alme- 
no per le commissioni maggiori — secondo una tradizionale struttu- 
ra collettiva di lavoro. In quegli anni (1535-1538 ca.), oltre alla cele- 
brata Natzvita, molti altri prodotti oggi perduti doverono uscire da 
questa bottega; forse quadri come la Sepoltura di Cristo dipinta per 
la chiesa della Candelora 0 come molte immagini d’altare di Ma- 
donne e di Santi che le fonti messinesi citano in gran copia nelle 
chiese della citta e dei suoi immediati sobborghi. E forse possibile 
individuare due di questi prodotti nella Madonna col bambino di 
una raccolta romana a suo tempo pubblicata dal Marabottini e nel 
devastato San Giuseppe col bambino del Museo di Messina, dipinti 
entrambi di certa invenzione ed impostazione polidoriana ma nei 
quali si avverte contemporaneamente quel sentore metallico e quel 
contorno diligente attribuibili all’apporto di Stefano Giordano. In 
quegli anni, ancora, Polidoro dové ideare la composizione per la 
Pieta cui si riferiscono il foglio n. 26467 di Berlino ed il verso di 
quello n. 1856-7-12-5 del British Museum (nonché forse un primo 
appunto sul verso di quello gia Baker, ora al Metropolitan Museum 
di New York) e quella con il Trasporto dell’Arca Santa lungamente 
studiata in cinque fogli dell’album berlinese Cavaceppi-Pacetti (nn. 
26452-26456), se di entrambe — rispettivamente presso la raccota 
Wessner di San Gallo ed il Kupferstichkabinett di Berlino (n. 
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Fig. 66. Polidoro da Caravaggio, Studio per una Madonna col bambino, Londra, 
British Museum, inv. 1895-9-15-471 


23858) — esistono delle copie fedeli ma “povere” che si possono ri- 
tenere tipiche di Stefano Giordano. 

Altra creazione dello stesso momento — ma di ben altra forza 
ed impegno — deve inoltre credersi il Crocifisso della Co-Cattedrale 
di San Giovanni a La Valletta, dipinto per i Cavalieri di Malta, un 
capolavoro delle capacita “neo-quattrocentesche” e neo-medievali 
sperimentate da Polidoro in quegli anni nella manifattura delle im- 
magini per gli altari delle chiese messinesi. Datato dal Marabottini, 
nel momento della sua scoperta, a circa il 1528, quando i Cavalieri 
— ancora senza una nuova e prestigiosa sede — stazionavano proprio 
a Messina, la croce proviene forse in realta dalla prima e pit antica 
Cattedrale maltese, la chiesa di San Lorenzo a Vittoriosa, che un fu- 
rioso incendio distrusse in parte con tutti gli arredi nel 1532, cosi 
che anche in questo caso una datazione al 1535-36, suggerita per di 
piu dai tempi “storici” della ricostruzione e della nuova decorazio- 
ne della chiesa, viene a collimare con quel gusto del pittore — e per 
una volta qui le responsabilita dell’aiuto Stefano Giordano paiono 
minime, se non proprio inesistenti— per una espressivita pit tipiz- 
zata e sintetica e con quelle rispondenze alla Nazivita dell’ Altobasso 
che il Crocifisso maltese, dal volto profilato e dai panneggi metallici, 
palesa ad un esame pit attento e particolareggiato. 

Spostata dal 1528 al 1535-36 la data d’esecuzione di quest’o- 
pera, e trasferito da Messina a Malta il luogo se non proprio d’ese- 
cuzione almeno di commissione e di necessario allestimento della 
grande macchina sagomata, Polidoro si trova a divenire il pioniere 
del rapporto poi “istituzionalizzato” fra i Cavalieri dell’Ordine e gli 
artisti maggiori attivi a Messina ed anche a Napoli durante i due se- 
coli successivi, chiamati personalmente nell’isola e spesso ricom- 
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Fig. 67. Polidoro da Caravaggio, Crocifisso (part.), Malta, La Valletta, Co-catte- 
drale di San Giovanni 


pensati per questo con le pit alte onoreficenze locali. L’Adorazione 
det pastori descritta nell’Ottocento dal Passavant presso la collezio- 
ne Carové di Francoforte, che raffigurava — appeso ad un pilastro 
— il presumibile autoritratto del pittore in veste di Cavaliere di Mal- 
ta econ l’iscrizione “Eques Polidorus Caldara Caravacis Pingebat”, 
assume di questa vicenda valore testimoniale, e comprova anche 
per quest’ultimo tratto da Messina verso Malta — nonché per I’ac- 
quisizione estrema di un titolo nobilitante — l’inquietante premoni- 
zione del “percorso parallelo” intrapreso settant’anni dopo dal Ca- 
ravaggio. 


Fig. 68. Stefano Giordano, Madonna col bambino in trono e sante, Messina, Mu- 
seo Regionale 


?), Roma, coll. B. 


bliografia Cassin , PP. "344-358; Marabottini 

333 334, n. 157. Ciardi Dupré-Chelaz- 
5, p. 315, n. 65; Ravelli 1978, pp. 204-205, 
1a 1979, p. 142; Abbate 1980, p. 


Animatissimo studio a penna ae maturo tempo 
messinese, che contiene — sul recto e sul verso — 
svariate prove per il gruppo di angeli cantori 
della Nativita dell Altobasso, secondo quanto 
recitava d’altronde anche |’antica nota dell’al- 
bum Cavaceppi-Pacetti (“si vede in opera nel 
quadro dell’altar maggior di S.ta Maria detta del 
Basso in Messina”) un tempo incollata sul foglio 
ed oggi perduta, ma riportata nel 1920 dal Cas- 
sirer. Negli studi sulla parte destra del recto e in 
quello del verso si legge assai bene il traliccio di 
- travature di sghembo ideato dal pittore quale 
bizzarro residuo di tetto della capanna di marmi 
antichi; ed in particolare in quello del verso la 
posizione prevista per gli angeli é in pratica la 
stessa poi osservata nel dipinto. Infondata risul- 
ta percid la supposizione del Marabottini e del 
Ravelli che essi possano anche essere eventual- 
mente messi in relazione con la “macchina” so- 
vrastata da putti alati realizzata dinanzi alla Cat- 
tedrale di Messina su disegno di Polidoro in oc- 
casione dei festeggiamenti imperiali del 1535, 
descritta dall’Alibrando e dal Buonfiglio. 
Quanto invece allo schizzo d’architettura con 
due fornici, architravata e apparentemente pre- 
ceduta da una larga pedana saliente é effettiva- 
mente possibile ch’esso si riferisca a qualche 
progetto per gli apparati trionfali di Carlo V, 
specie in considerazione di quei tratti che paio- 
no studiare di questa architettura gli effetti pro- 
spettici d’insieme e d ’infilata. 

Il foglio si rivela dunque di grande interesse an- 
che documentario, giacché suggerisce la possi- 
bilita — gia ricordata — che il grande Presepe del- 
lAltobasso, commissionato nel 1533, fosse an- 
cora in fase ideativa fra la tarda estate e l’autun- 
no del 1535, quando Polidoro si affaccendava 
contemporaneamente per gli apparati decorati- 
vi che la citta di Messina gli aveva commissiona- 
to in occasione del ritorno dell’imperatore dopo 
la conquista di Tunisi. In ogni caso si tratta di un 
disegno assai rappresentativo della matura atti- 
vita siciliana di Polidoro; il tratto di penna, rapi- 
do e denso assieme, rivela la consueta, inconte- 
nibile energia espressiva e lega indissolubilmen- 
te questi studi con gli altri fogli dell’album di 
Berlino e con le altre prove estreme conservate 
a Firenze. 

Il foglio era stato precedentemente utilizzato, 
forse dallo stesso Polidoro, per stilarvi una lista 
di biancheria per casa: sul recto si arrivaa legge- 
re “lancola 2 camisi 2... alia... 2 de facia” e sul 
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XIb.1 recto 


XIb.1 verso 


verso “doi lancola camisi quatro una tovaglia de 
facia [2] / doi stuabochi e una tovalia de tavola”. 

Di diversa natura le due scritte, pure a penna, 

sulla parte alta del verso — “nec properes ante 
tempus nec cesses in tempore” (non ti affrette- 
rai prima del tempo né indugerai quando il tem- 
po sara giunto) e “chi ben viva...” —, evidente- 
mente riferibili a qualche motto o impresa per 
un epigrafe. 


XIb. 2 
POLIDORO DA CARAVAGGIO 


Studio di torso e di braccto destro 


disegno; matita sanguigna; mm. 159 x 92. 
Vienna, Graphische Sammlung Albertina, Sc.R. 484 
inv. 368. 


Provenienza: Parigi, coll. P.J. Mariette. 
Bibliografia: Stix-Fréhlich Bum 1932, n. 181; Pop- 


ham-Wilde 1949, p. 295; Marabottini 1969, p. 326, n. 
111; Ciardi Dupré-Chelazzi Dini 1976, p. 323, n. 148; 
Ravelli 1978, pp. 180-181, n. 173. 


Probabilmente é esatta la supposizione del Ra- 
velli che vi vede una prima idea per la figura di 
pastore in piedi che reca un agnello nella Nativi- 
ta dell’ Altobasso; bisogna peré sottolineare che 
la realizzazione finale di questo particolare fini 
col discostarsi piuttosto sensibilmente dall’e- 
ventuale primo studio — presumibilmente dal 
naturale — per adottare una soluzione piti ener- 
gica e quadrata. 

Il tratto a sanguigna é qui particolarmente atten- 
to e morbido, spiccatamente sensibile alla resa 
delle luci e delle ombre, in cid simile ad altri fo- 
gli dal vero 0 d’anatomia del primo tempo mes- 
sinese, dal Fanciullo di Bayonne agli studi di tor- 
si, di gambe e di braccia di Berlino (nn. 20708, 
20710, 20711), del Louvre (n. 34505) ed ancora 
dell’Albertina (nn. 401, 452). Non é da esclude- 
re—anche in vista di questi collegamenti-— che la 
sua datazione debba coincidere con gli inizi del- 
la progettazione del Presepe, verso il 1533-34. 


“XI b. 3 
POLIDORO DA CARAVAGGIO 


Studio di braccto destro 


disegno; matita sanguigna; mm 122 x 42. 
Berlino, Staatliche Museen, Kupferstichkabinett, inv. 
K.d.Z. 20708. 


XIb.3 


Provenienza: Amburgo, coll. L.H. Philipps; Berlino, 
coll. A. von Beckerath. me 
Bibliografia: Marabottini 1969, p. 325, n. 104; Ciardi 


‘Dupré-Chelazzi Dini 1976, p. 316, n. 72; Ravelli 1978, 


job Jil rey, ees 


Probabile abbozzo preparatorio per il braccio 
destro del pastore con I’agnello nella Natzvita 
dell’Altobasso. Determinanti per questo colle- 
gamento non sono soltanto la posizione prensile 
della mano — poi mutata nel dipinto — e l’abboz- 
zo della manica arrotolata sull’avambraccio ma 
anche l’attento studio di muscoli, tendini e 
vene, sviluppato poi nel corso dell’esecuzione 
pittorica. 

II foglio fa gruppo, all’interno delle raccolte ber- 
linesi, con altri studi “anatomici” a sanguigna di 
Polidoro (nn. 20708, 20710, 20711) appartenuti 
alle raccolte Philipps e Beckerath, ma in defini- 
tiva si discosta sia da questi che dal disegno del 
Louvre illustrato qui di seguito per una resa piu 
lampeggiante e — per cosi dire — meno naturali- 
stica delle ombre, per una sorta di accentuazio- 
ne espressiva e forzata dell’anatomia assai piu 
prossime alle caratteristiche finali del dipinto. 


XI b. 4 
POLIDORO DA CARAVAGGIO 


Studio di gamba sinistra 


disegno; matita sanguigna; mm. 160 x 94. 
Vienna, Graphische Sammlung Albertina, Sc.R. 485, 
inv. 369, 


Provenienza: Parigi, coll. P.J. Mariette. 

Bibliografia: Stix-Fréhlich Bum 1932, n. 182; Pop- 
ham-Wilde 1949, p. 295; Ciardi Dupré-Chelazzi Dini 
1976, p. 323, n. 148; Ravelli 1978, p. 181, n. 174. 


Si tratta presumibilmente — come ha giustamen- 
te sottolineato il Ravelli—di uno studio anatomi- 
co in preparazione delle gambe del pastore in 
bianco all’estrema destra nella Nativita dell’ Al- 
tobasso, sebbene l’artista abbia poi preferito, 
nella versione definitiva, poggiare pid in basso e 
tesa la gamba sinistra come appoggio e flettere 
invece la destra spingendola pit in alto e in 
avanti su un gradino di roccia. 

Il modo grafico della sanguigna non é proprio 


_ quello consueto in Polidoro, ed & qui pit pasto- 


so € continuo, decisamente meno propenso al 
tratteggio; tuttavia il segno eccezionalmente 
forte del contorno e il modo di far risaltare con 
eccesso manieroso i chiari riconducono ai dise- 


gni di tecnica analoga conservati a Londra e a 
Windsor (catt. VIII.2-5,7). 
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XPD. 2". 
POLIDORO DA CARAVAGGIO 


Sit di braccio destro 


disegno; matita sanguigna; mm. 103 x 137. : 
Parigi, Louvre, Cabinet des Dessins, inv. R.F. 34505. 


Provenienza: Parigi, coll. J.D. Lempereur; poi coll. E. 
Calando. ’ 
Bibliografia: Ravelli 1978, p. 181, n. 175; Parigi 1983, 
p. 103, n. 119. ’ 


Analoghi a quelli dei fogli precedenti questi stu- - 


di a sanguigna per un braccio destro flesso, suf- 


ficientemente ripetuti e corretti per lasciar sup- - 


porre un diretto rapporto con un dipinto realiz- 
zato, sono stati collegati dal Ravelli alla Natévita 
dell’ Altobasso — ed in particolare al pastore in 
ginocchio a braccia conserte poste all’estrema 
sinistra — e dalla Bacou invece agli angeli della 
parte alta nel “bozzetto” col medesimo soggetto 
~ conservato presso il Museo napoletano di Capo- 
dimonte (cat. XII a. 1). Quest’ultimo. collega- 
mento deve considerarsi decisamente il pit vali- 
do, sia per la posizione complessiva delle brac- 
cia, che ben collima in effetti con quella dei due 
membri di sinistra del coro angelico, sia per il 
movimento — di certo studiato dal naturale — 
delle dita, visibilmente connesso all’atto di suo- 
nare uno strumento a corda (arpa, liuto, mando- 
la), secondo quanto si vede poi nel piccolo di- 
pinto di Napoli. 
Tuttavia le caratteristiche grafiche della sangui- 
gna sono del tutto analoghe a quelle dei fogli di 
Vienna e di Berlino preparatori per la Natevita 
dell’Altobasso illustrati ai numeri precedenti, e 
palesano un crescente sviluppo espressivo — si 
veda il brusco emergere “in chiaro” delle ossa 
del gomito ed il commento scuro di risalto sulla 
parte superiore del braccio pit in basso — della 
vocazione naturalistica di Polidoro. II tutto da 
un lato conferma la datazione al 1534-35 di que- 
sto foglio del Louvre, dall’altro fornisce motivo 
di appoggio all’ipotesi di un nesso di relazione 
fra la grande pala dell’Altobasso ed il bozzetto 
di Napoli. 


XI b. 6 : 
POLIDORO DA CARAVAGGIO 


Adorazione dei pastori 


tempera su tavola; cm. 257 x 200. 
Messina, Museo Regionale, inv. n. 519. 


Provemienza: Messina, chiesa della Madonna dell’ Al- 
tobasso, fino al 1806 (?); poi Museo Civico. 

Bibliografia: Buontiglio e Costanzo 1606, p. 53; Sam- 
peri 1644, p. 607; Susinno 1724, ed. 1960, p. 62; Gallo 
1756-58, I, pp. 167-168; Grosso Cacopardo 1821, p. 
44; Grosso Cacopardo 1826, p. 20;.La Farina 1835, 
pp. 23 ss.; La Farina 1840, p. 74; Fornoni c. 1870, p. 
13; Messina 1882, p. 58; Messina 1902, p. 335; Sobot- 
ka 1911, p. 379; Mauceri 1923, p. 214; Venturi 1926, 
p. 440; Mauceri 1928, pp. 3-5; Mauceri 1929, p. 32; 
Gamba 1935, p. 640; Bottari 1954, p. 65; Bologna 
1959, p. 76; Borea 1961, p. 222; Marabottini 1966, 
pp. 131, 143; Marabottini 1967, pp. 177-178, 184, 
nota 15; Marabottini 1969, pp. 176-179, 272-274, 
note 173-179; Longhi 1970, p. 4; Marabottini 1972, 
pp. 368-370; Bilardo 1972-74, p. 169; Ciardi Dupré- 
Chelazzi Dini 1973, p. 571; Palermo 1974, p. 108; 
Ciardi Dupré-Chelazzi Dini 1976, p. 309, n. 14; Mara- 
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bottini 1976, pp. 31-32; Ravelli 1978, pp. 91-92, 180- 
181, 204; Messina 1979, pp. 61, 139-143; Malignaggi 
1981, pp. 12-13; Sricchia Santoro 1982, pp. 78-79; 
Leone de Castris 1983, p. 46. nota 42; Barricelli 1984, 
pp. 17-18; Campagna Cicala 1984, pp. 28-29; Campa- 
gna Cicala 1985, pp. 65 nota 5, 71-72; Napoli 1985, p. 
23; Messina 1986, pp. 47, 49; Padula 1986, p. 255; 
AA.VV. 1987, p. 472; Palermo 1987, p. 61; Campa- 
gna Cicala 1988, p. 110. 


Quest’ Adorazione dei pastori, o Nativita — come 
la ricordano le fonti locali-, proviene dalla chie- 
sa messinese dell’Altobasso, per la quale fu 
commissionata al pittore nel febbraio del 1533. 
Il giorno 5 di quel mese il tesoriere della confra- 
tenita che governava la chiesetta, Alessandro 
Falcone, stipulava infatti— secondo il documen- 


_ to pubblicato dal Mauceri (1928) — con il “nobi- 


lis Polidoros de Caravaglio Pictor oriundus Mi- 
lani partium Lombardie” il contratto per l’ese- 
cuzione, entro il termine di diciotto mesi e die- 
tro compenso di 94 ducati d’oro, di una “Nativi- 
ta di Nostro Signore” su tavola con il corteo dei 
Magi in lontananza. 

E una delle opere siciliane del pittore maggior- 
mente note e celebrate; fra il Sei e ’Ottocento la 
ricordano il Samperi (1644), il Susinno (1724), il 
Gallo (1756-58), il Grosso Cacopardo (1821) e 
i due La Farina (1835, 1840). Al principio del 
secolo scorso passava nelle raccolte del Museo 
Civico, e di qui poi all’odierno Museo Regiona- 
le, presso il quale é stata di recente restaurata. 
Il Susinno la definiva “ultimo parto di Polido- 
ro”, lasciata incompiuta nel 1543 per l’improv- 
visa morte del suo autore e completata in segui- 
to “secondo il gusto polidoresco” dal napoleta- 
no Deodato Guinaccia. La critica recente, inve- 
ce, specialmente dopo il ritrovamento del docu- 
mento di commissione datato 1533, ha teso a 
scindere il problema di una presenza estranea a 
quella di Polidoro nell’esecuzione dell’opera da 


quello della cronologia. Quest’ultimo, pit che 
essere discusso e risolto, é stato dato per azzera- 
to dai limiti precisi di tempo posti dal contratto; 
cosi che se ne é tacitamente affermata una certa 
datazione al 1533-34, ed addirittura (Marabotti- 
ni 1966) una precedenza poi mai smentita ri- 
spetto all’Andata al Calvario dell Annunziata 
dei Catalani, l’altra opera cardine del periodo si- 
ciliano. Quanto invece al discorso sulla totale o 
parziale-autografia il suggerimento delle fonti 
sul “completamento”, una volta negata la collo- 
cazione cronologica estrema, é stato giustamen- 
te corretto dal Bologna (1959) e dal Marabottini 
(1969) nella chiave di una collaborazione di bot- 
tega fra maestro ed aiuto, individuato dapprima 
in Pietro Negroni e poi in Stefano Giordano; ma 
anche questa opinione ha trovato recentemente, 
nella Campagna Cicala (1979), nuove obiezioni 


a favore di una totale autografia polidoriana del_ 


dipinto. 

Ora il problema della cronologia assoluta della 
Nativita e della sua cronologia relativa rispetto 
al grande Calvario ora a Capodimonte é proble- 
ma centrale per la comprensione del periodo 
messinese di Polidoro e di tutta la sequenza del- 
le opere che in esso si collocano, e non é possibi- 
le continuare ad evitarlo grazie ad un’ambigua 
sovrapposizione temporale dell’una sull’altra, 
negata dalle indiscutibili differenze formali che 
esistono fra i due noti “capolavori”. I dati che 
possediamo — putroppo “spaiati” — ci dicono 
che la Nativita fa commissionata nel 1533 e che 
se ne prevedeva la conclusione nel corso dell’an- 
no successivo, e che del Calvario invece venne 
celebrato il trasporto e la messa in opera in una 
raccolta di versi stampata nel 1534 e corredata 
da un’incisione tratta dal dipinto; la logica stes- 
sa, dunque, prevedendo ~ in alternativa alla so- 
vrapposizione cronologica nel biennio 1533-34 
— solo possibili spostamenti in avanti per la Na¢i- 


vita e solo possibili arretramenti di data per il 
Calvario. Altri dati, per lo pid emersi recente- 
mente, confortano la linea tendenziale di questa 
divaricazione: |’enucleazione di un circoscrivi- 
bile periodo napoletano databile al 1527-28, 
con opere e disegni certi e ben conservati (vedi 
sezz. V, VI, VII), consente di legare pit: dacco- 
sto ad esso il turgido naturalismo e la calda 
esplosione cromatica del Calvario, mentre di 
contro la presenza in uno dei fogli del taccuino 
di Berlino dedicati agli studi per gli apparati 
trionfali del 1535 di un appunto certo relativo 
alla Nativita dell Altobasso (cat. XI b. 1) sugge- 
risce di spostare definitivamente in avanti la fase 
stessa di ideazione di questo quadro. 

La Nativita viene dunque a rimanere da sola 
—assieme al ritrovato Crocifisso di Malta — ad il- 
lustrare la fase centrale dell’attivita messinese di 
Polidoro, alla data circa del 1535-36, ea qualifi- 
carla come una fase di ripiegamento verso una 
formula pit secca e concisa, decisamente meno 
interessata nei confronti di una plastica ridon- 
dante e sanguigna rispetto a quanto visto nei di- 
pinti precedenti. In questa direzione poté trova- 
re posto — e forse fu anche la necessita pressante 
di concludere un’opera ormai “fuori tempo 
massimo” — la collaborazione di Stefano Gior- 
dano, la cui mano non é impossibile distinguere 
nella fase esecutiva del dipinto quando ad essa si 
confrontino le sue opere migliori e pit significa- 
tive, specie — piuttosto che |’immenso e guasto 
telone con |’ Ultima Cena, del 1538, ed i suoi la- 
terali del 1540 — le tavole con la Madonna e due 
sante e con i Santi Benedetto, Mauro e Placido 
del Museo di Messina 0 il polittico del Museo di 
Palermo del 1541. A Giordano spetta a mio av- 
viso una estesa operazione di rifinitura e di com- 
pletamento dell’abbozzo polidoriano; solo cosi 
si puo spiegare la curiosa circostanza che le parti 
“marginali” e lasciate percid ad uno studio di fi- 
nitura pit veloce e sommario — e cioé tutto il 
fondo, con templie figurine, il coro d’angelie la 
capanna, il bue el’asino a lato del bambino — ab- 
biano qualita e caratteristiche esclusivamente 
polidoriane e siano immuni da ogni rude grafi- 
smo proprio dell’aiuto locale, mentre in pratica 
tutte le figure principali—sebbene non tutte nel- 
la stessa proporzione — rivelino di contro questa 
stesura “di collaborazione”. I punti dove l’inter- 
vento di Giordano é pit evidente mi paiono il 
panno rigido col bambino e l’ugualmente rigido 
e mal fatto panneggio del pastore di spalle a sini- 
stra, ed ancora tutto il gruppo a destra, che ha 
forti problemi di posa nel rapporto con la roccia 
sottostante e le cui fisionomie finali sono frutto 
di un’accentuazione un po’ caricaturale dei 
“tipi” polidoriani: il San Giuseppe rispetto al 
San Pietro napoletano della Pescheria, il pastore 
di profilo rispetto al San Tommaso dell’ Incredu- 
lita Seilern e alle Marie del Calvario di Napoli, e 
il “vecchio con... baffi... di tricheco” — per dirla 
col Marabottini, che ben intui e circoscrisse 
questa variazioni di qualita — rispetto al mendi- 
cante di un foglio dell’ Albertina (cat. III b. 9). 
Per tornare invece alle parti di Polidoro pit forti 
e giudicabili — gia segnalate con impressionante 
precisione, tale da far supporre una tradizione a 
riguardo, dal Samperi (1644, p. 607) “... opera 
singolare del Polidoro, in quanto pero al dise- 
gno, all’architettura, al colorito di alcuni Angio- 
letti, del Bue, dell’ Asinello, e delle tre faccie, che 
sono nel di dentro in prospettiva; essendo il ri- 
manente, al parere degl’intendenti, mano di 
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Theodato...”) — si notera che lo sfondo di paese 
€ meno spettacolare e grandeggiante di quelli 
del Calvario oggi a Napoli e persino del Sant’Al- 
berto oggi a Torino, ma pit brullo, spoglio e in- 
tenso, quasi meditativo, e che gli angeli stupendi 
— magri di colore -, il bue, l’asino e certe mezze 
teste di secondo piano — dipinti quasi soltanto 
con la preparazione — preludono addirittura alle 
tarde tavole cappuccine di Capodimonte. La 
composizione, che in parte riprende una serie di 
idee romane del pittore, dové essere lungamen- 
te meditata, come quella dell’altra grande tavola 
per l’Annunziata dei Catalani. A parte il citato 
foglio di Berlino, che contiene appunti per il 
coro d’angeli, esistono alcune prove in sangui- 
gna (catt. XI b. 2-5) per la posizione delle brac- 
cia e delle gambe dei pastori; un disegno com- 
plessivo a penna ed acquarello ora al Louvre 
(inv. 6068), che riprende motivi dalla grande 
Andata al Calvario ed introduce a Messina il 
tema del panno tirato in su dalla Vergine e del 
bimbo per terra, potrebbe anche rappresentare 
un primo stadio dei pensieri di Polidoro per 
questa tavola, databile verso il 1533 (fig. 60). 
Pit complesso invece il problema del rapporto 
con il “bozzetto” del Museo di Capodimonte 
dal soggetto analogo; per quanto infatti la re- 
cente scoperta della Bacou di una pertinenza 
agli angeli che compaiono in alto nel bozzetto di 
un foglio del Louvre (cat. XI b. 5) assolutamen- 
te analogo ed omogeneo agli altri studi anatomi- 
ci a sanguigna preparatori per la Nativitda intro- 
duca il sospetto di un possibile nesso di tempi 
d’invenzione fra la tavoletta e la grande pala, 
pure la distanza iconografica fra i due dipinti — 
per altro esistente anche fra il primo abbozzo 
per il Calvario, quello dei Musei Vaticani, ed il 
risultato finale —, l’assenza nel “bozzetto” del 
particolare del corteo dei Magi, addirittura pre- 
ventivato in fase di contratto, ed il ricordo delle 
fonti messinesi relativo a pit Natzvitd a figure 
piccole di Polidoro presenti dal Seicento nelle 
raccolte private cittadine inducono a non strin- 
gere per il momento una correlazione che po- 
trebbe rivelarsi fallace. 

Una copia su tela della Natzvita dell’ Altobasso, 
datata 1600, di Antonio Catalano il vecchio é 


conservata nella chiesa madre di Sant’ Antonio 
Abate-a Gesso. 


XIb. 7 
POLIDORO DA CARAVAGGIO 


Crocifisso 


olio su tavola; cm. 337 X 244. 
Valletta (Malta), Co-Cattedrale di San Giovanni. 


Provenienza: Vittoriosa (Malta), chiesa cattedrale di 
San Lorenzo (?). 

Bibliografia: Marabottini 1976, pp. 31-33; Previtali 
1978, p. 28; Ravelli 1982, pp. 12-13; Leone de Castris 
1983, p. 41; Barricelli 1984, p. 19; Giusti-Leone de 
Castris 1985, p. 69, nota 12. 


Venerato a Malta come antico cimelio dei Cava- 
lieri, scampato alla conquista di Rodi da parte 
dei musulmani, é stato felicemente riconosciuto 
non molti anni fa come opera di Polidoro dal 
Marabottini (1976). Si tratta certo di una crea- 
zione inusuale ed in un certo modo sorprenden- 
te per un pittore la cui formazione era pur sem- 
pre avvenuta nella bottega di Raffaello e nel 


cuore della “maniera moderna”; ma proprio per 
questo essa contribuisce in maniera determi- 
nante a riesaminare sotto una luce pit attenta e 
piu vera l’evoluzione messinese dell’artista ed il 
suo profondarsi consapevole nelle pieghe della 
tradizione figurativa e culturale del’isola. 

La croce, su fondo oro, é del tipo a tabelloni as- 
sai diffuso in Sicilia fino a tutto il Quattrocento, 
ma proprio i tabelloni terminali-— per altro orna- 
ti al centro da un’originale rosa in rilievo, il cui 
valore simbolico é stato indagato dal Marabotti- 
ni—sembrano rifiutare la forma polilobata con- 
sueta negli esemplari del secolo precedente per 
riguadagnare la forma stellata, generata dall’in- 
crocio del rombo e del quadrato, di pit: antica 
tradizione medievale. Alle tavole iberico-valen- 
zane di gusto gotico internazionale presenti nel- 
Visola si ricollega d’altronde l’aureola dorata, 
non liscia ma rilevata a pastiglia con un fitto in- 
trico di racemi, dal ricco sapore ornamentale. 
Il Cristo, posto su una croce interna scura che 
spicca sul fondo dorato, rivela invece con chia- 
rezza le caratteristiche pit note del suo autore: 
il naturalismo crudo e commovente, la carica 
manierista tutta volta ad effetti di espressivita, la 
stesura densa e oleosa del colore. Sebbene sia 
possibile reperire elementi di confronto anche 
nell’Andata al Calvario oggi a Capodimonte e 
dipinta ante il 1534 per la chiesa messinese dei 
Catalani — si veda ad esempio la figura della Ma- 


~ donna svenuta — é con l’altra e successiva opera- 


cardine del periodo isolano, la Natzvita dell’ Al- 
tobasso, che sussistono le maggiori analogie; in 
particolar modo certa riduzione alla linea ner- 
vosa e sagomata del profilo dell’irruente plasti- 
cismo tipico dei dipinti precedenti, certa accen- 
tuazione schematica del contrasto fra luci ed 
ombre, certa scheggiatura aspra dei panni che 
ricollega strettamente il perizoma azzurrino del 
Cristo alle vesti metalliche dei pastori del Prese- 
pe. 

Questi nessi debbono credersi rivelatori e deter- 
minanti anche relativamente al problema della 
cronologia del Crocifisso, che il Marabottini col- 
locé agli inizi del periodo siciliano, verso il 
1528-30, negli anni in cui i Cavalieri— non anco- 
ra ottenuta Malta dall’imperatore — erano di 
stanza a Messina, in cid seguito dal Previtali e in 
un primo momento anche da chi scrive. I rap- 
porti vincolanti con la Nativita, e con le opere 
eseguite nello stesso periodo di collaborazione 
fra Polidoro e Stefano Giordano (catt. XI b. 9- 
10), inducono invece a spostarne in avanti la da- 
tazione almeno sino al 1535-36; e d’altronde 
— come gia s’é avuto occasione di ricordare =1’o- 
riginaria cattedrale dei cavalieri da cui il Crocz- 
fisso per certo pervenne alla sede attuale, la 
chiesa di San Lorenzo a Vittoriosa, subiva un di- 
sastroso incendio nel 1532, e soltanto dopo 
quella data i Cavalieri provvedevano a ripristi- 
narla e a munirla di nuovi arredi (Zammit Ga- 
barretta 1974, pp. 8-10; Giusti-Leone de Castris 
1985, p. 69, nota 62). Non é detto anzi che la 
leggenda di un’antica e venerata provenienza da 
Rodi che ha avvolto sino al giorno d’oggi il Cro- 
cifisso non fosse realmente legata all’esistenza di 
una croce medioevale perita proprio in quell’ in- 
cendio, croce che questa di Polidoro poté sosti- 
tuire e dalla quale poté trarre—per richiesta spe- 
cifica dei committenti— quel suo assetto cosi di- 
chiaratamente “tradizionalista”. 

Nel confronto con questo immaginario palinse- 
sto cultuale l’esperienza “neo-medievale” di Po- 
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lidoro, l’esperienza di una dialettica con ’imma- 
gine di culto antica basata su una riproposizione 
ed un’accentuazione dei suoi valori tradizionali 
di coinvolgimento devozionale di massa — espe- 
rienza iniziata a Napoli con la “cornice” della 
Madonna delle grazie per la Pescheria e prose- 
guita a Messina con gli “estofados” e le Veroni- 
che ispano-fiamminghe dell’ Andata al Calvario 
e con |’“ammodernamento”, al Carmine, di un 
probabile trittico quattrocentesco —, chiude ef- 
ficacemente la sua parabola. L’irripetibile capa- 
cita del pittore in Sicilia di ribaltare il metodo 
del confronto antico-moderno — dalla proiezio- 
ne raffaellesca sul passato dell’ideologia rassicu- 
rante richiesta dal presente alla provocata irru- 
zione nel contesto presente delle immagini 
drammatiche di una religiosita remota e percid 
alternativa, non dogmatica, tangibile e persona- 
le — é testimoniata qui al piv alto livello teorico. 
Il grado di duttilita e ’ampiezza di questi inte- 
ressi sugli strumenti tradizionali di devozione 
sono dimostrati negli stessi anni dal progetto di 
crocifisso metallico elaborato da Polidoro per 
qualche orafo messinese (cat. XI b. 8), che non 
a casO presenta nessi cosi stretti con la nostra 
Croce a tabelloni; l’incapacita locale a cogliere e 
a ripetere il conflitto implicito in questa dialetti- 
ca polidoriana fra antico e moderno é palese in- 
vece a sua volta nell’interpretazione provinciale 
e “continuistica” della stessa Croce di Malta for- 
nita forse da Jacopo Vignerio nell’esemplare di 
Villafranca Tirrena. 

Non deve essere trascurata, infine, l’ipotesi del 
Marabottini di una possibile mediazione di Gio- 
vanni Antonio Milesi fra i Cavalieri di Malta e 
Polidoro nella fase del primo contatto e della 
commissione del dipinto; il bergamasco Milesi-— 
mecenate e protettore a Roma del pittore, che 
gli rivolgeva ancora da Messina amichevoli mis- 
sive — ricopriva infatti in quegli anni l’importan- 
te carica di agente della Religione Gerosolomi- 
tana presso la corte pontificia, e in tal veste ave- 
va probabilmente partecipato alle trattative con 
l'imperatore felicemente concluse nel 1530 con 
lassegnazione ai Cavalieri dell’isola di Malta 
quale nuova sede dell’Ordine. 


XIb. 8 
POLIDORO DA CARAVAGGO 


Progetto per una croce stazionale in me- 
tallo 


disegno; penna e inchiostro bruno, acquarello; mm. 
404 x 237. 
Collezione privata. 


Provenienza: Londra, vendita Sotheby’s 30.6.1986, n. 
N27 
Bibliografia: / 


Eccezionale esempio di un’attivita messinese di 
Polidoro come progettista di oreficerie sacre, 
questo disegno presenta pit motivi di interesse 
e di connessione con il Crocifisso a tabelloni di- 
pinto per i Cavalieri di Malta (cat. XI b. 7); in 
particolare per l’analogia della sagoma e della 
composizione e — soprattutto — per l’atteggia- 
mento consimile nel rapporto con la tradizione 
medievale e quattrocentesca dell’isola, inteso a 
recuperare un filone di continuita cultuale e de- 
vozionale. 

La croce in sé si ispira con fedelta ai caratteri go- 
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Sees 


ticizzanti dell’oreficeria iberico-sicula ancora al 
passaggio fra Quattro e Cinquecento: il corpo in 
lamina con fitte decorazioni a racemi all’inter- 
No, incise o ancor meglio applicate, le quattro 
placchette di forma romboidale ma insieme cur- 
vilinea — che a loro volta generano gli apici pun- 
tuti della croce —, ornate di smalti presumibil- 
mente traslucidi con figure di santi, il fantasioso 
potenziamento infine a fioretti e pinnacoli, mol- 
ti dei quali Polidoro trasforma pero in “rinasci- 
mentali” _testine dangelo. Uno sguardo agli 
esemplari siciliani quattrocenteschi fornisce lar- 
go motivo di confronti, i pit calzanti fra i quali 
sono quelli con le croci del Duomo di Mazara, 
di San Nicola a Randazzo, della chiesa madre di 
Erice, e specialmente con la croce-reliquiario 
dell’Abazia di San Martino delle Scale a Mon- 
reale, opera dell’orafo Pietro di Spagna (M. Ac- 
cascina, Oreficeria di Sicilia dal XII al XIX seco- 
lo, Palermo 1974, pp. 142-147, 223-224, figg. 
hl, iis tele), TY), 

Quest’ultimo esemplare presenta inoltre una 
curiosa fusione di modi tardo-gotici e rinasci- 
mentali— frutto perd qui di un assemblaggio fra 
una croce quattrocentesca e un piede cinque- 
centesco — che ricorda da vicino il progetto di 
Polidoro. Il piede, realizzato in argento a sbalzo 
ea fusione, sta comunque a testimoniare che dei 
Calvari di ricco effetto plastico furono effettiva- 
mente posti dagli orafi siciliani del XVI secolo 
alla base di croci che probabilmente faticavano 
a liberarsi dai tradizionali prototipi iberico-sicu- 
li, cosi come si legge nel foglio londinese. Qui le 
figurine da realizzare poi in fusione — come 
quella, assai bella, del Crocifisso in alto — sono 
ovviamente di marca e caratteri espressivi del 
tutto polidoriani, e ricordano molto nella grafi- 
ca nervosa altri disegni pit noti databili nella 
prima meta degli anni trenta, come la Circonci- 
stone n. 9004 S degli Uffizi, gli studi del British 
Museum per il polittico del Carmine — probabil- 
mente tutti pil antichi di questo — e i vari schizzi 
di Madonne e di Santi dello stesso museo londi- 
nese (n. 1895-9-15-471), del Louvre (nn. 6069 
A-E) edi Berlino (n. 20737), per l’appunto data- 
bili verso il 1535. 

Il rapporto di Polidoro con gli orafi attivi a Mes- 
sina in quegli anni, documentato da questo dise- 
gno, é inoltre di notevole interesse storico-do- 
cumentario. Se da un lato esso si inserisce in una 
buona tradizione locale di rapporti interni fra i 
due gruppi d’artisti — il fratello di Antonio e Pie- 
tro De Saliba, Luca (1484-1517), era orafo; ed 
“argentario” si firmava il notevole pittore Al- 
fonso Franco — dall’altro essa ribadisce il rap- 
porto privilegiato dell’artista con il mondo delle 
congreghe laicali e delle corporazioni professio- 
nali. Questo settore dell’artigianato artistico era 
in forte sviluppo ai primi del ’500, e gia dal seco- 
lo precedente possedeva suoi consoli, una sua 
corporazione ed un suo oratorio; le famiglie dei 
Foti, degli Affannato, dei Bonavia, dei Lo Giu- 
dice essendo le pit rinomate ed importanti (cfr. 
G. La Corte Cailler in Catalogo della Mostra, Le 
arti decorative del ’400 in Sicilia, Roma 1981, pp. 
127-154). Fu al suo interno — come anche fra i 
setaioli, i mercanti, i librai — che trovd base so- 
ciale certa predicazione evangelica e certa diffu- 
sione di “eresie” luterane e calviniste; e fu di 
conseguenza al suo interno che si sviluppo for- 
temente il dibattito religioso nel corso del quar- 
to e del quinto decennio del secolo e che in se- 
guito mieté molte vittime l’inquisizione contro- 


riformista (Caponetto 1956, pp. 245-273). Il 
rapporto e la collaborazione di Polidoro con 
quest’altro polo di religiosita eterodossa aprono 
una nuova strada di ricerca su quello che poté 
essere il coacervo di nessi, committenze, moti- 
vazioni ideologiche alla base delle scelte formali 


dell’artista al Sud. 


XIb.9 


POLIDORO DA CARAVAGGO e STEFA- 
NO GIORDANO 


Madonna col bambino 


tempera e olio su tavola; cm. 100 x 65. 
Roma, collezione privata. 


Proventenza: / 

Bibliografia: Marabottini 1972, pp. 370-372; Bilardo 
1972-74, pp. 168-169; Ciardi Dupré-Chelazzi Dini 
1976, p. 313, n. 45; Sricchia Santoro 1982, p. 78. 


Fu pubblicata nel 1972 dal Marabottini come 
opera del tardo periodo romano owvero del pri- 
missimo tempo messinese di Polidoro; attribu- 
zione in seguito respinta a favore di un anonimo 
seguace della Ciardi Dupré (1976) e corretta in 
direzione di Stefano Giordano dalla Sricchia 
Santoro (1982). Cid che sembra — in tutte queste 
opinioni — da ritenere e da ribadire é, prima di 
ogni altra cosa, il legame indiscutibile con la Na- 
tivita dell’ Altobasso, commissionata nel 1533 
ma presumibilmente realizzata da Polidoro, con 
aiuto di Stefano Giordano, a partire dal 1535 
(cat. XI b. 6), dalla quale risulta esemplata la fi- 
gura o almeno il caratteristico volto della Vergi- 
ne, dalla bocca imbronciata e dalla esatta scrimi- 
natura dei capelli sulla fronte; notevoli anche le 
somiglianze con il Crocifisso della Valletta, di- 
pinto in quegli stessi anni, cui rimandano il con- 
torno teso e quella certa, analoga semplificazio- 
ne pittorica dell’anatomia. 

Va cosi conservata tutta a Polidoro l’invenzione 
del gruppo sacro — probabile frammento di una 
pala pid vasta -—, esente dagli impacci compositi- 
vi che Giordano rivela anche in opere analoghe 
di buon livello, come la Madonna tn trono con le 
Sante Barbara e Lucia di Messina o il trittico di 
Palermo del 1541. E d’atronde molto plausibile 
che ad una mente come quella del lombardo —e 
di nessun altro a Messina — debba spettare l’idea 
di convogliare nell’iconografia della “Madonna 
del latte” il retaggio antonelliano della mano di 
taglio con le ciliege e del gesto tutto della Vergi- 
ne, proveniente — come ha ben notato la Sric- 
chia — dal polittico messinese di San Gregorio, e 
lo scatto erculeo e manierato del bambino, sorta 
di variante sansoviniano-michelangiolesca — ed 
in controparte — della nuda diagonale del qua- 
dro Ellesmere di Raffaello. 

Dei numerosi disegni polidoriani di quegli anni 
preparatori per una Madonna col bambino nes- 
suno annovera il particolare rivelatore della 
Vergine che allatta e nessuno si avvicina specifi- 
camente alla soluzione prescelta per il dipinto; 
tuttavia quello n. 1895-9-15-471 del British Mu- 
seum e soprattutto l’altro n. 6069 del Louvre si 
rivelano i pid prossimi ad esso per stile e crono- 
logia. 

Per cid che riguarda invece l’esecuzione della ta- 
volal’ipotesi di una presenza di Stefano Giorda- 
no sembra utile e necessaria; di qui la qualita 
sommaria di alcuni passaggi (la mano sinistra, i 


panneggi, etc.) e l’abbassamento di tono espres- 
sivo gia notato per altri versi dal Marabottini. I] 
rapporto strettissimo con lo scomparto centrale 
del polittico di Giordano del 1541 — che deriva 
proprio da questa tavola iconografia, composi- 
zione e singoli spunti, dalla posizione delle mani 
al panno in alto e ai volti del bimbo e della Ver- 
gine — motiva d’altronde ulteriormente un coin- 
volgimento dell’artista messinese nella fase di 
redazione del dipinto. 


XIb. 10 : 


STEFANO GIORDANO (e POLIDORO DA 
CARAVAGGIO?) 


San Giorgio 


olio su tavola; cm. 81,3 x 38,5. 
Liverpool, Walker Art Gallery. 


Provenienza: Liverpool, coll. W. Roscoe, fino al 1816; 
poi coll. J. Yates fino al 1872; poi Liverpool Royal In- 
stitution fino al 1893. 

Bibliografta: Catalogue of the Roscoe Collection deposi- 
ted by the Trustees of the Royal Institution, Liverpool 
1893, p. 25, n. 68; Walker Art Gallery, Foreign School 
Catalogue, Liverpool 1963, p. 130; Walker Art Galle- 
ry, Liverpool, Foreign Catalogue, Liverpool 1977, I, p. 
150, n. 1187; Sricchia Santoro 1982, pp. 77-79. 


L’opera era attribuita a Giulio Romano quando 
apparteneva alla originaria racolta di William 
Roscoe, ed ancora alla scuola di Giulio ed inve- 
ce all’ambiente di Marten van Heemskerk é sta- 
ta accostata nei vari cataloghi a stampa della 
Galleria (1893, 1963, 1977), prima che la Sric- 
chia Santoro — soltanto di recente — ne rivelasse 
i legami con la produzione siciliana di Polidoro. 
I confronti proposti dalla studiosa sono inecce- 
pibili, e specie quello col pastore orante del Pre- 
sepe dell’Altobasso, di cui questo santo guerrie- 
ro di Liverpool pare una riedizione fedele; pro- 
prio in quelle parti del quadro di Messina, tutta- 
via, dapprima le fonti e poi il Marabottini, ed 
ora chi scrive, hanno individuato un’intervento 
di ‘rifinitura’ della bottega — ed in particolare di 
Stefano Giordano — sull’idea e sul disegno di 
Polidoro. 

Il San Giorgio di Liverpool presenta ingenuita e 
durezze disegnative — si vedano lo scollo o le 
frange delle maniche della corazza — che paiono 
tipiche del Giordano e che si rivedono analoghe 
nel trittico palermitano del 1541, nella Madonna 
e sante del Museo di Messina e nel similissimo 
San Giacomo di Cammaro; ingenuita che tutta- 
via poggiano su un’intensita di tasso espressivo 
che ben si sposa con gli altri interventi presumi- 
bilmente compiuti dall’artista siciliano entro la 
bottega di Polidoro e in stretto contatto — quan- 
to non proprio su disegno — col maestro stesso; 
quelli, gia citati, entro il Presepe celebre dell’Al- 
tobasso e quelli di collaborazione ad opere 
come la Madonna col bambino di collezione ro- 
mana o persino come il Crocifisso di Malta. 
Alla Madonna col bambino pubblicata nel 1972 
dal Marabottini, in particolare, ben si collega 
questo frammento — tagliato certamente in alto, 
in basso ed ai lati, come rivela il pezzo di manto 
azzurro presente nell’angolo superiore sinistro 
— per il modo alquanto energico e sommario di 
appoggio delle ombre, tanto da non poter far es- 
cludere l’ipotesi di un’appartenenza delle due 
tavole ad un medesimo complesso. 
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Ebel 
STEFANO GIORDANO 


Madonna col bambino in trono (A), San 
Michele Arcangelo (B) e San Nicola (C); 
nella cimasa la Resurrezione (D); polit- 
tico. 


A) olio su tavola; cm. 144 x 88; B-C) olio su tavola 
trasportato su tela; cm. 138 x 50 ognuno; D) olio su 
tavola; cm. 91,5 X 56,5. 

Palermo, Galleria Regionale della Sicilia, inv. 114-114 
bis. 


Provenienza: Palermo, confraternita di San Niccold lo 
Reale presso San Francesco d’Assisi, poi convento di 
San Francesco d’ Assisi, fino al 1866; poi Museo Na- 
zionale, fino al 1954, 

Bibliografia: Abbate 1980, pp. 72-79; Palermo 1980, 
pp. 74-79; Malignaggi 1981, p. 15, nota 19; Sricchia 
Santoro 1982, p. 79; Campagna Cicala 1985, p. 70; 
Hyerace 1986, pp. 396-397. 


Ritrovato recentemente in pezzi nei depositi 
della Galleria Regionale il polittico é stato rico- 
stituito, riconosciuto come opera di Stefano 
Giordano e pubblicato da Vincenzo Abbate 
(1980). Sebbene il suo stato di conservazione 
non possa, per antichi danni subiti, certo dirsi 
ottimale, pure l’impegno, la qualita e la presen- 
za della data — 1541 —ne fanno uno dei momenti 
fondamentali per la ricostruzione dell’attivita e 
della figura di questo aiuto e seguace messinese 
di Polidoro. In particolare, assieme alla tavola 
coeva coi Santi Benedetto, Mauro e Placido, che 
é firmata e datata per l’appunto 1541, e all’ Ulz- 
ma Cena coi Santi Marco e Luca, Cosma e Damta- 
no del 1538-40, entrambe oggi nel Museo Re- 
gionale di Messina, testimonia il momento del 
distacco imprenditoriale dal maestro e capobot- 
tega per assolvere ai primi impegni di notevole 
responsabilita per le chiese ¢ le istituzioni dell’i- 
sola. 

Le doti piuttosto modeste di Stefano Giordano 
non potevano consentire altro che una volento- 
rosa imitazione — nei casi migliori — del linguag- 
gio e dei prototipi di Polidoro. Nella Madonna 
del latte in trono dello scomparto centrale, ad 
esempio, Giordano poté tener presente la tavola 
d’analogo soggetto oggi in una collezione romaa 
e prodotta — fra I’altro con la sua collaborazione 
— qualche anno prima nella bottega del maestro, 
ed utilizzare inoltre gli spunti contenuti in dise- 
gni polidoriani come quelli oggi al British Mu- 
seum di Londra (inv. 1895-9-15-471) e al Lou- 
vre (invv. 6069/6069 A), che certo circolavano 
nelle mani degli aiuti. Probabilmente senza il 
confronto di un modello di Polidoro i Santi Mi- 
chele e Nicola, che infatti il pittore impagino 
frontali, goffi e colonnari, analogamente a quan- 
to si trovava a fare contemporaneamente per il 
San Benedetto della pala oggi nel Museo di 
Messina, mentre per il Cristo della Resurrezione 
poté forse tener presente quanto realizzato anni 
prima da Polidoro sul timpano di uno degli ar- 
chi trionfali per l’entrata in citta di Carlo V, e di 
cui ci resta memoria in uno dei fogli (n. 26469) 
del taccuino di Berlino. 

Secondo la ricostruzione prospettata dall’ Abba- 
te é da supporre che nel registro inferiore del 
polittico figurassero tre scomparti di predella; 
predella che, considerata la presenza nella cima- 
sa della Resurrezione, potrebbe essere stata in- 
centrata sui tre episodi culminanti della Passio- 
ne, |’ Andata al Calvario, \a Crocifissione e la De- 
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posizione di Cristo. In vista di cid e consideran- 
do anche la compatibilita delle proporzioni mi 
sembra assai probabile che il primo fra questi 
scomparti — quello posto sotto al San Michele — 
debba identificarsi con l’Andata al Calvario di 
cui alla scheda seguente; privi invece di ogni ri- 
ferimento per il pannello centrale, ci si pud al- 
meno immaginare l’aspetto presumibile del ter- 
zo in base al disegno di collezione Wessner a 
San Gallo, gia attribuito a Gaudenzio Ferrari, 
basato anch’esso — come del resto il Calvario — 
su idee polidoriane degli anni trenta e forse cor- 
relato con lo scomparto di predella in questio- 
ne. 

Il polittico proviene dal convento di San Fran- 
cesco d’Assisi a Palermo, dal quale passava al lo- 
cale Museo nel 1866, e|’Abbate, anche in consi- 


derazione della presenza privilegiata del San Ni- 
cola, ha voluto giustamente ipotizzare ch’esso 
fosse stato eseguito in origine per la confraterni- 
ta di San Niccolé lo Reale, annessa per l’appun- 
to alla chiesa di San Francesco. La commessa 
presumibilmente rivolta non ad un locale ma al 
messinese Stefano Giordano, che la stretta fre- 
quentazione in bottega con Polidoro aveva evi- 
dentemente messo in contatto con il vasto cir- 
cuito delle congreghe laicali, per il quale il mae- 
stro lavorava gia dal 1527, e la nuova ipotesi di 
una predella dedicata, con la cimasa, alla Passio- 
ne di Cristo — tema particolarmente congeniale 
ad una confraternita di Disciplinati, qual’era 
per l’appunto quella di San Niccolo — suggeri- 
scono di considerare questa proposta di prove- 
nienza originaria come una valida realta. 


jo 


XT b. 12 
STEFANO GIORDANO 


Andata al Calvario 


piesa tavola. cm, 27 X 38. 
Londra, Walpole Gallery. 


Provenienza: Palermo, confraternita di San Niccold lo 
Reale presso San Francesco d’ Assisi (?); Londra, ven- 
dita Christie’s 8.5.1987, n. 105. 

Bibliografia: / 


La tavoletta é recentemente transitata sul mer- 
cato londinese con l’ascrizione a “cerchia di Po- 
lidoro da Caravaggio”; l’assoluta identita for- 
male con le opere di Stefano Giordano — carat- 
teristiche nella loro schematica semplificazione 
caricaturale del linguaggio polidoresco -, e spe- 
cie con il trittico palermitano del 1541, consen- 
tono di puntualizzare meglio l’attribuzione in 
favore dell’aiuto messinese del Caldara. 

La composizione é tratta palesemente — si veda- 
no il trombettiere, il Cireneo e l’aguzzino con la 
corda — dall’Andata al Calvario di Polidoro per 
l Annunziata dei Catalani (cat. X. 7), ribaltata di 
senso per le esigenze di lettura della predella di 
cui questo pannello faceva parte; tuttavia non é 
escluso che il pittore messinese abbia potuto te- 
ner presente anche i vari bozzetti preparatori 
per la grande pala dei Catalani, in particolare 
quello dei Musei Vaticani, dal quale sembra 
tratto il motivo alla Luca di Leida del Cristo ca- 
duto appoggiato su un sasso e volto all’indietro 
verso la Veronica in ginocchio. 

Come si é accennato nella scheda precedente 
l’assoluta rispondenza di stile, la plausibile atti- 
nenza iconografica e la compatibilita di misure 
con il polittico scoperto nei depositi della Galle- 
ria Nazionale di Palermo e proveniente in antico 
dalla locale confraternita di San Niccold (questo 
Calvario & largo 38 cm., di contro ai 50 del San 


Michele cui presumibilmente doveva corri- 
spondere in basso) consente di ipotizzare una 
pertinenza a quel complesso, e di fissarne cosi 
anche la data al 1541. Nella predella del politti- 
co l’Andata al Calvario occupava il vano di sini- 
stra; seguivano probabilmente una Croifissione 
ed una Deposizione, di cui forse rimane un ricor- 
do nel disegno ascritto a Gaudenzio Ferrari del- 
la raccolta Wessner di San Gallo, anch’esso trat- 


to da idee messinesi di Polidoro e similissimo 
nei caratteri a questa tavoletta. 

Meglio che nelle impacciate pale a figure grandi 
in queste scenette “di storia” dalle dimensioni 
modeste ma dal ritmo serrato e dall’esecuzione 
veloce, approssimata, Giordano riesce ad espri- 
mere una sua propria rustica interpretazione 
della grandiosa drammaticita dell’arte di Poli- 
doro. 


x 


A Messina: il periodo estremo. I “bozzetti” a figure piccole 


La fase estrema dell’attivita messinese di Polidoro — quella 
che, per intendersi, copre gli anni circa dal 1536 al 1543 — costitui- 
sce oggi, ed ha costituito negli ultimi trent’anni per la critica specia- 
lizzata un vero problema, forse il nodo pit difficile e complesso da 
sciogliere fra quelli posti da questo pittore enigmatico e “sommer- 

» 
so”. 

Il primo quesito é addirittura: vi furono mai quegli anni di at- 
tivita? Ovvero Polidoro visse davvero sino al 1543 — come riporta 
il Vasari e, di seguito a lui, tutte le fonti, locali e non — 0 piuttosto 
non mori invece verso la fine del 1535, quando é ricordato per l’ul- 
tima volta da fonti e documenti messinesi in relazione agli apparati 
per il trionfo di Carlo V? Di tale opinione si dichiararono gia nel se- 
colo scorso Carmelo La Farina (1835) e Gioacchino Di Marzo 
(1862), esponendo quali motivi principali l’asserzione dello stesso 
Vasari che Polidoro dipingesse “per ultimo” a Messina il Calvario 
dell’Annunziata dei Catalani, notoriamente gia terminato nel 1534, 
e limpossibilita di reperire nei registri dell’Oratorio degli Azzurri 
— fondato nel 1541 e subito dedicatosi al “conforto” dei condannati 
al patibolo — notizie su quell’aiuto di Polidoro che secondo le fonti 
avrebbe derubato e ucciso il maestro per l’appunto nel 1543; e ad 
essa finisce oggi con l’aderire il Ravelli (1978). 

Il secondo dubbio o quesito riguarda invece l’autografia e la 
pertinenza delle opere, ed in particolare di quelle che si esaminano 
in questa ultima sezione. Anche a voler trascurare il dibattito assai 
movimentato sulla Trasfigurazione gia Seilern ed oggi presso le 
Courtauld Galleries di Londra, che per altro si esamina nella sezio- 
ne dedicata al polittico del Carmine, é necessario almeno ricordare 
le incertezze del Delogu (1963) al momento della scoperta delle ta- 
volette di Palermo e del Marabottini riguardo alle tavole napoleta- 
ne “a figure grandi”, quelle della Ciardi Dupré a proposito delle 
Nozze di Cana e dell’ Orazione nell’orto del Museo di Messina e del- 
la Pentecoste del Museo di Palermo, ed infine le pit convinte indi- 
cazioni del Previtali a favore del Guinaccia per tutto il gruppo; opi- 
nioni peraltro sempre dichiaratamente espresse dai singoli studiosi 
congiuntamente alla difficolta di leggere e sceverare testi pittorici in 
condizioni di conservazione a dir poco disastrose. 

La mostra odierna ha fortunatamente la possibilita di presen- 
tare ben diciannove delle tavole che fanno parte di questo “grup- 
po” —e cioé la grandissima parte — di ritorno da operazioni di re- 
stauro condotte nel corso degli ultimi sei anni; operazioni che se 
non hanno potuto — e neanche voluto — rimediare ai danni notevoli 
occorsi ad ogni singolo dipinto durante i secoli passati (vedi pp. 
193-195) hanno invece potuto liberare, specie la serie di tavole “a 
figure grandi” del Museo di Capodimonte, da ridipinture pesanti e 
spesso grossolane che davvero rendevano il testo polidoriano diffi- 
cilmente giudicabile, rivelando nel contempo nei dipinti del grup- 
po caratteristiche tecniche (particolare utilizzo dei legni, tipo di 
preparazione e di medium pittorico) assolutamente analoghe. Inol- 
tre, dove cid non era stato gia puntualizzato, é stato possibile per 
molti di questi dipinti reperire una continuita di sicuri riferimenti 
bibliografici e storico-documentari a Polidoro che copre a ritroso 
Parco di tutto il secolo XIX ed affonda sin nel XVIII; meno certe 
sono invece purtroppo le identificazioni con le opere segnalate an- 
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cora “in situ” a Messina dal Samperi e dal Susinno fra Seicento e 
primo Settecento, ma comunque significative. 

A parte tutti questi elementi di ordine generale che collegano 
i dipinti di questo gruppo alla personalita di Polidoro, e a parte i 
nessi formali e tipologici comunque esistenti fra essi e le opere piu 
note e celebrate dal pittore a Messina, esistono una serie di collega- 
menti singoli e di dati surretizi che si sono andati pian piano accu- 
mulando nel corso degli anni e che costituiscono motivo di confor- 
to al riconoscimento dell’autografia polidoriana e di ostacolo ulte- 

* . . . . « » 

riore a proposte attributive diverse: la sigla “P. CA.C. P.” posta al 
centro della Pentecoste di Palermo, gia a suo tempo sciolta plausi- 
bilmente dal Delogu in “P(olidorus) Ca(Idara) C(aravagiensis) 
P(inxit)” ed oggi emersa simile anche nel Cristo nell’orto di Messi- 
na, il rapporto anche iconografico fra ben tre bozzetti di questo 
gruppo el’ Andata al Calvario dell Annunziata dei Catalani (sez. X), 
il nesso scoperto dalla Bacou fra un disegno preparatorio a sangui- 
gna del Louvre certamente autografo di Polidoro e un altro dei boz- 
zetti di Capodimonte, quello con la Nativita (catt. XI b.5, XII a. 1), 
ed infine l’altro nesso qui ipotizzato fra un foglio certo, tradizional- 
mente ascritto al pittore, dell’ Albertina di Vienna ed i frammenti di 
una grande Deposizione o Croctfissione del tutto omogenea alle al- 
tre tavole “a figure grandi” (catt. XII b. 4-7, 18). 

Cid detto non é che le difficolta di lettura e di inquadramento 
di questi dipinti — anche dopo il restauro e di fronte a cid che resta 
dei testi originali — svaniscano del tutto. La veemenza, |’approssi- 
mazione, il rifiuto del bello, la drammaticita e la forza di pura sug- 
gestione ottenuta col segno o con la macchia di colore, pur organi- 
che concettualmente allo sviluppo dell’arte di Polidoro dopo Na- 
poli, si presentano in essi con caratteristiche alquanto diverse ri- 
spetto alla lucida definizione plastica “a tutto tondo” ed al natura- 
lismo ravvicinato e quasi tattile propri delle pale maggiori dell’arti- 
sta a Messina, specie delle pit antiche. E le difficolta sono anzi de- 
stinate ad aumentare se, invece di spiegare queste differenze d’e- 
spressione col sospingere in avanti tutto il gruppo verso gli anni 
estremi del pittore, il pid lontano possibile dalle opere note, ci si 
convince a ritenere almeno i “bozzetti” come un registro figurativo 
cronologicamente contemporaneo e parallelo ai dipinti maggiori, 
valvola di sfogo e di sperimentazione espressiva allo stato puro al 
pari di certi fogli di appunti dell’artista, nei quali il segno si arrovel- 
la e si sovrappone rapidissimo in cerca d’una suggestione di movi- 
mento, di comunicazione, di dramma. 
Non é per questo detto che tutti i “bozzetti” fossero nati per essere 
tali. Se i tre relativi al Calvario dei Catalani e per certi versi la Tras- 
figurazione Seilern e la Nativita e la Pentecoste di Capodimonte 
— forse persino la Decollazione del Battista di collezione privata — 
trasmettono abbastanza chiaramente questa loro funzione prelimi- 
nare, di orientamento compositivo, molto pit difficile resta l’attri- 
buire una funzione analoga alle tavolette di Messina ed anche a 
quelle di Palermo, fra le quali almeno la Deposizione-Adorazione 
dei pastori si configura anzi—centinatura, predella, etc. — come una 
vera e propria paletta di devozione privata. Cosi non é affatto da es- 
cludere, a voler sposare queste mere induzioni con le notizie tra- 
mandate dalle fonti messinesi sulle molte “tavolette” di Polidoro 
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disseminate fra le varie raccolte private della citta, che il pittore tro- 
vasse nel corso del quarto decennio uno spazio di mercato, uno spa- 
zio di intendenti, per un “genere” a lui zolto congeniale ed inizial- 
mente riservato ai soli, veri bozzetti. E un genere cui paiono appar- 
tenere etre tavolette del Museo di Palermo, le quattro del Museo 
di Messina e quella apparentemente in parte ridipinta della colle- 
zione del duca di Sutherland con gli Ebrei al passaggio del Mar Ros- 
so — che é identificabile con il dipinto citato dal Waagen (1837-38) 
e dal Sobotka (1911) a Bridgewater House, altre versioni del quale 
erano a Napoli nel 1710 in collezione d’Andrea e nel 1843 in colle- 
zione Dragonetti, e ad Alton Towers nel 1837-38 in collezione del 
conte di Shrewsbury —, nonché forse molte delle tavoline citate a 
Messina dal Susinno (1724) e negli inventari seicenteschi dei Ruffo 
(1916). ; 

__ Unridea di questo tipo —sviluppo parallelo di spazi di mercato, 
di apprezzamento, e di uno “stile” personale sempre pit lontano 
dai canoni tradizionali del prodotto “finito” — non solo motiva e 
conferma quella che é la sequenza, la linea di evoluzione formale 
che il gruppo dei “bozzetti” suggerisce palesemente al suo interno 
(da quelli di Napoli agli altri di Palermo e di Messina), ma pone an- 
che le basi per poter spiegare certo trasferirsi estremo della pittura 
liquida, macchiata, terrosa e quasi monocroma riservata in princi- 
pio ai soli abbozzi, e comunque al “genere” veloce delle “figure pic- 
cole”, anche al settore della pala d’altare o comunque del quadro 
pubblico. Naturalmente si tratta di un’ipotesi di lavoro e di lettura 
che prevede in ogni caso per Polidoro la possibilita e i tempi tecnici 
—una volta datati fra il 1532-33 e il 1535 i bozzetti pit antichi, e cioé 
i tre preparatori per il Calvario e la Nativita di Capodimonte — di 
maturare queste scelte e di evolvere in tal senso i suoi interessi for- 
mali e i suoi rapporti con la committenza; cosa che é di per sé in an- 
tinomia con la data di morte e di interruzione dell’ attivita del pitto- 
re prospettata, come s’é detto all’inizio, dal La Farina e da altri allo 
scadere del 1535. 

Per questa e per altre ragioni si continuera dunque a preferire 
la data di morte ricordata dalle fonti, il 1543; coerenza vorrebbe al- 
trimenti che almeno i “bozzetti” di Palermo e di Messina, nonché 
— é superfluo dirlo — tutte le tavole a “figure grandi”, cosi diverse, 
soprattutto sotto il profilo concettuale, dalla Nativita dell’ Altobas- 
so che Polidoro andava dipingendo proprio in quell’anno 1535, 
fossero espunti dal catalogo dell’artista e consegnati a quello di un 
qualche suo geniale e pit tardo imitatore. Le motivazioni del La Fa- 
rina, fra l’altro, riassunte in apertura di capitolo, non paiono affatto 
solide: debole l’argomento “e silentio” relativo all’assassino di Poli- 
doro non ricordato nei registri della congrega degli Azzurri, che per 
altro solo il Susinno e pit tardi ci dice essersi chiamato “Tonno ca- 
labrese”, mi sembre inaccettabile anche speculare sulla frase del 
Vasari (“vi fece per ultimo una tavola”) relativa al Calvario dei Ca- 
talani — evidentemente un termine “narrativo” e non di cronologia 
assoluta, e per altro seguito dalla postilla dilatoria “doppo la quale 
cerco egli molte volte svilupparsi di quel paese” —, e di conseguenza 
del tutto immotivato ipotizzare un errore tipografico (1543 per 
1534) nelle Vite; fra il 1543 e il 1544 Vasari—che conosceva di fama 
e teneva in gran conto Polidoro, delle cui opere romane, egli ci dice, 
“non resto cosa... che similmente io non disegnassi” —lavorava pro- 
prio a Roma e a Napoli, e cioé nelle due citta dove, fatta salva Mes- 
sina, il Caldara aveva esclusivamente lavorato e dove era dunque 
pit agevole e logico per un pittore informato e futuro storiografo di 
cose d’arte ricevere notizie dettagliate e certe sulla morte (cosi sen- 
sazionale!) del maggior artista “moderno” attivo nel Meridione. 

Piuttosto ¢’é da chiedersi, in ultimo, se — giusta l’ipotesi del 
Bologna, fatta propria dalla Borea e da altri — Polidoro avesse il 
tempo e l’occasione in quegli anni di ritornare a Roma, e li di tt 
prendere i contatti con Perino, rientrato da Genova, econ Miche- 
langelo al tempo della scopertura del Giudizio della Sistina (1541). 
Il Vasari, che nel 1538 e poi nel 1542 soggiornava Roma, e in con- 
tatto con Michelangelo, non ne parla, ed anzi— come abbiamo visto 


— ribadisce nella Vita di Polidoro il luogo comune dell’artista esule 
desideroso di rivedere la patria spirituale ed incapace (sino a morir- 
ne!) di raggiungerla; ciononostante é impossibile non convenire 
sulla presenza di caratteri in qualche modo michelangioleschi nel- 
Popera meridionale di Polidoro, e tanto pit dopo il ritrovamento 
delle due tavole di Oxford e dei frammenti della Deposizione (catt. 
XII b. 1-2, 4-7), opere in entrambi i casi accreditate da antiche attri- 
buzioni o scritte sul retro che le riferivano a Michelangelo in perso- 
na. 

Non sembra pero possano essere una prova di questo eventua- 
le contatto estremo i fogli di Windsor e del British Museum certa- 
mente relativi alla pala napoletana della Pescheria ed alla Trasfigu- 
razione che spiccava al centro del polittico dei Carmelitani, la cui 
datazione rispettivamente ai tardi anni venti e ai primi anni trenta 
suggerita dai limiti del soggiorno napoletano e dallo stile analogo al 
Calvario dei Catalani dei ritrovati pannelli laterali del Carmine 
(sezz. V, IX) rimanda piuttosto ad un michelangiolismo derivato 
dalla volta Sistina proprio di Polidoro gia al tempo della sua fuga da 
Roma, nel 1527. Né lo sono di certo i caratteri effettivamente “ma- 
nieristici” della Madonna delle grazie della chiesa napoletana della 
Zabatteria chiamata in causa come opera dell’ artista dalle fonti na- 
poletane e poi ipoteticamente dal Bologna, gia completamente ridi- 
pinta e che la pulitura ha rivelato essere opera mediocrissima — pur 
se con qualche ricordo polidoriano — di un pittore locale attivo for- 
se davvero in quell’anno 1566 (e non come si crede 1526) che é rife- 
rito dal D’Engenio nella sua Napoli Sacra (1624), non certo di Poli- 
doro in persona. 

Quanto alle opere realmente estreme — i bozzetti cioé pit tardi 
e le tavole grandi di Napoli, Oxford e Londra — bisogna probabil- 
mente sceverare al loro interno, e non senza difficolta, quanto ne- 
cessariamente rivela un contatto col Michelangelo del Giudizio, 
quanto invece un’antica consuetudine (accompagnata probabil- 
mente da una ricca riserva di appunti) con la volta michelangiolesca 
della Sistina e quanto infine — per dirla col Marabottini — una perti- 
nenza a quel “filone di michelangiolismo, visionario e paradossa- 
le..., di cui son protagonisti, di la da ogni legame di scuola e di tem- 
po Tibaldi, Valeriano e Blake”. Sia o non sia intervenuto questo tar- 
do riincrociarsi delle strade dei due artisti—e se sila data meno im- 
probabile resta il 1539-40 — bisogna comunque dire che il miche- 
langiolismo (o “para-michelangiolismo”, come ben lo defini il Bo- 
logna) di queste opere estreme di Polidoro bandisce e la singola ci- 
tazione e anche il culto per l’intelaiatura architettonica e specie di- 
segnativa; piuttosto avvicina i due pittori l’insofferenza per una vi- 
sione armonica e convenzionale del mondo, |’interesse profondo 


Fig. 68. Polidoro da Caravaggio, Santo francescano (particolare del cartellino sul 
retro), Napoli, Museo di Capodimonte 
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— di ordine etico e religioso prima che formale — per il dinamismo 
dei corpi e per la rappresentazione, attraverso il loro contrasto e la 
loro dialettica, degli aspetti pit drammatici dell’esistenza, il pro- 
gressivo distacco — infine — dal piacere del colore e dell’ornamento 
e l’adozione di una pittura scabra e severa. : 

Ed in realta questi caratteri, e in date come queste, difficilmen- 
te potranno essere spiegati mediante la mera “influenza” di un arti- 
sta—in questo caso il Buonarroti-—su un altro; piuttosto pare neces- 
sario giudicarli soprattutto sulla base del grado di intensita e di 
coinvolgimento entro certo dibattito religioso, sulla base della co- 
mune maturazione di un nuovo linguaggio per la pittura sacra e di 
un nuovo approccio alla pratica di devozione. Si vedra cosi che — re- 
stando all interno dell’esperienza “romana” — Michelangelo ed an- 
che certo Sebastiano del Piombo da un lato e Polidoro da un altro 
si ergono isolati e soli come i campioni di una riflessione — perdente 
— sugli strumenti del dipingere pittura sacra. Polidoro, diversamen- 
te dagli artisti in contatto col “circolo di Viterbo”, ragionava forse 
su di essi senza il conforto del mito ancora umanistico della creazio- 
ne, senza il sollievo del ripiegamento dell’artista, dell’“intellettua- 
le” su se stesso e con in pit il problema e la forte convinzione di pro- 
durre immagini pubbliche, immagini di relazione. La sua scelta 
estrema, percid, é persino pit drastica di quella dei suoi lontani 
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-compagni di strada, e soprattutto di colui che gli era stato — negli ul- 


timi anni romani — faro, modello, stimolo di riflessione: senza am- 
bientazione, senza aria, senza colore, senza disegno, la sua pittura 
finsce col divenire espressione, suggestione pura, vera e propria 
“Passione su tavola”. 

Anche per questo — e per riprendere una precedente frase pro- 
vocatoria sugli “imitatori” — va detto una volta per sempre che la vi- 
cenda ultima di Polidoro é una strada del tutto solitaria, senza usci- 
ta e senza ritorno. Se il linguaggio delle sue grandi pale meridionali 
dei tardi anni venti e dei primi anni trenta poté ancora formare una 
piccola schiera di seguaci pit o meno diretti e pit: o meno volente- 
rosi — dai calabresi napoletanizzati Cardisco e Negroni ai messinesi 
Stefano Giordano o Mariano Riccio e qualche altro — non é un caso 
che negli anni a seguire il caso piu originale e penetrante di polido- 
rismo — quello dell’ispano-fiammingo Pedro de Campafia — sia un 
caso d’esportazione. II pit tardo “repechage” locale dell’ espressivi- 
ta furiosa di Polidoro da parte di Marco Pino, Deodato Guinaccia 
e qualche altro napoletano sara soprattutto operazione di riconver- 
sione e di revisione, di rilettura manierista e controriformata di que- 
gli “eccessi”, un’operazione non a caso di prevalente stampo gesui- 
tico. Non diversamente, a Roma e in Spagna, Padre Valeriano e!’ul- 
timo Tibaldi provvedevano a fare i conti con Michelangelo. 


Xila.1 


Xia. 1 
POLIDORO DA CARAVAGGIO 


Adoraztone det pastori 


olio su tavola; cm. 71 X 53. 
Napoli, Museo e Gallerie Nazionali di Capodimonte, 
inv. Q 741. 


Provenienza: Messina, coll. Marchese di Montagano, 
fino al 1802; Roma, depositi del re di Napoli, presso 
D. Venuti e poiin restauro, 1803; Napoli, Real Museo 
Borbonico, ante 1821; poi Museo Nazionale, fino al 
1957; 

Bibliografia: Napoli 1827, p. 42, n. 15; Perrino 1830, 
p. 178, n. 15; Quaranta 1848, n. 270; Napoli s.d., p. 
58, n, 23; Rueschs.d., p. 167, n. 12; Bronner-Cipriani 
1880, p. CXXI, n. 23; Migliozzi 1889, p. 187, n. 23; 
Bolaffio 1890, p. 24, n. 23; Filangieri 1902, pp. 234, 
312-313. nota 73; Treves 1905, p. 30, n. 23; De Rinal- 
dis 1928, p. 476; Bologna 1959, p. 82; Borea 1961, p. 
221; Delogu 1963, p. 124; Marabottini 1966, pp. 131, 
143-144, nota 9; Marabottini 1967, pp. 181, 184-185, 
nota 25; Marabottini 1968, p. 302; Marabottini 1969, 
p. 201; Ciardi Dupré-Chelazzi Dini 1973, p. 572; 
Ciardi Dupré-Chelazzi Dini 1976, p. 310, n. 24; Previ- 
tali 1978, p. 82, nota 31; Ravelli 1978, p. 53; Causa 
1982, p. 150; Parigi 1983, p. 103; Campagna Cicala 
1988, p. 115. 


Attribuito a Polidoro sin da quando, ancora nel 
Settecento, era a Messina nella raccolta del mar- 
chese di Montagano — che lo donava al Re di Na- 
poli nel 1802 — il dipinto, contrariamente a 
quanto si crede, é sempre stato ben noto e larga- 
mente citato come opera del pittore, nonché 
esposto ininterrottamente in galleria sino agli 
inizi del nostro secolo; a Polidoro lo ascrivono 
gli inventari manoscritti dell’Arditi (1821), del 
Sangiorgio (1852), del Salazar (c. 1870) e del 
Quintavalle (1930), e ben nove guide o catalo- 
ghia stampa fra il 1827 e il 1905. Nel 1928 il De 
Rinaldis lo menziona in deposito, e nel 1959 il 
Bologna -—pubblicandone per la prima volta una 
foto — lo introduce con spicco nella letteratura 
critica attribuendolo al tardo periodo messinese 
del pittore. E forse — fra i “bozzetti” siciliani di 
Polidoro — il meglio conservato, ed é stato sotto- 
posto ad intervento di restauro in occasione del- 
la mostra. 

All interno di questo “pseudo-gruppo” si appa- 
renta — piu che a quelle di Palermo e di Messina 
— alle due tavolette di Capodimonte con la Pen- 
tecoste e specie col Calvario ed all’altro quadret- 
to d’analogo soggetto in collezione Pouncey a 
Londra, questi ultimi databili anteriormente al 
1534 perché in connessione con la grande pala 
messinese dell’ Annunziata dei Catalani (sez. X). 
Giustamente il Bologna vi notd — oltre che un 
annuncio della maniera tormentata di un Tibal- 
di o di un Marco Pino — esiti para-michelangio- 
leschi ed allo stesso tempo nessi con certi esiti 
genovesi di Perino, connettendo il tutto ad un 
estremo viaggio romano del pittore di cui gli as- 
sai simili schizzi per la Trasfrgurazione del Bri- 
tish Museum sarebbero stati ulteriore confer- 
ma. Oggi che — grazie all’emergere dei due pan- 
nelli laterali del Carmine e grazie alla scoperta 
del legame dei tre bozzetti con l’Andata al Cal- 
vario alla pala dei Catalani, gia ricordata nel 
1534 —sappiamo questi caratteri michelangiole- 
schi essere elemento costante nella cultura di 
Polidoro gia dai primi anni trenta, ed anzi dal 
momento della sua fuga da Roma, queste osser- 
vazioni possono essere lette come prova della 
grande capacita sintetica ed anticipatrice del 
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pittore di Caravaggio. In questa Nativita l’ener- 
gia fisica e morale di Michelangelo e l’estrosa li- 
berta pittorica di Perino si fondono e si trasfor- 
mano in un’incontenibile sarabanda di congiun- 
gimento fra il cielo e la terra, nella quale la nasci- 
ta del bambino diviene motivo di una gioia an- 
gelica espressa in danze e suoni, in uno sfrenato 
girotondo di putti che schiaccia e comprime in 
basso i pastori e attraverso il quale Dio Padre e 
lo Spirito Santo piombano veloci verso il suolo. 
Sebbene, come in tutti i “bozzetti” di Polidoro, 
le fisionomie siano trasformate da un’espressivi- 
ta libera da ogni remora ed affidata alla pennel- 
lata suggestiva di un’esecuzione “sommaria”, 
pure quella della Madonna col bambino conser- 
va certa grazia raffaellesco-periniana, e in cid 
s’apparenta ad alcuni schizzi messinesi di Poli- 
doro con questo soggetto (Parigi, Louvre, inv. 
6069; Londra, British Museum, inv. 1895-9-15- 
471; Berlino Kupferstichkabinett, invv. 20737 
recto e 26456 verso), alcuni dei quali databili 


plausibilmente al 1535 per essere accompagnati 
da altri studi connessi agli apparati trionfali per 
lingresso in Messina di Carlo V. Con maggior 
forza ancora una data di questo genere per il 
bozzetto napoletano é suggerita dalla recente 
scoperta che un disegno anatomico del Louvre 
gia ritenuto preparatorio per la pala dell’ Alto- 
basso (cat. XI b. 5) — e parte organica di un 
gruppo di sanguigne effettivamente connesse 
all’ideazione di quel dipinto, commissionato nel 
1533 ed eseguito negli anni successivi — si colle- 
ga in realta alle figure di angeli suonatori in alto 
a sinistra nel quadretto di Capodimonte; tanto 
da indurre persino a poter ipotizzare un qualche 
nesso fra pala e “bozzetto” (vedi cat. XI b, 6), 

In ogni caso questa Nativitd poté ben essere una 
delle tante “tavolette” con “figure picciole, ma 
numerose” citate a Messina dal Susinno a inizio 
Settecento nelle case delle famiglie Fozio, Sta- 
gni, Adonnino e Cesaré, celebrate per “spirito” 
e “vaghezza”. Dall’impasto terroso del fondo 
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emergono per forza di velature chiare le sagome 
energiche dei putti alati che fanno girotondo—e 
che richiamano certe parti marginali dei pannel- 
li del Carmine e del Calvario di Napoli -, P'indi- 
menticabile. e scompigliata figura del Padre 
Eterno, rannicchiato su se stesso e con la mano 
minacciosamente levata, e — in alto a destra — la 
suggestione pura degli angeli in concerto, fiochi 
fantasmi suonatori di violoncello. 


XI a. 2 
POLIDORO DA CARAVAGGIO 


Pentecoste 


olio su tavola; cm. 72 x 57. 
Napoli, Museo e Gallerie Nazionali di Capodimonte, 
inv. Q 742. 


Provenienza: Messina, coll. Marchese di Montagano, 
fino al 1802; Roma, depositi del re di Napoli, presso 
D. Venuti, e poi in restauro, 1803; Napoli, Real Mu- 
seo Borbonico, ante 1821; poi Museo Nazionale, fino 
al 1957. 

Bibliografia: Napoli 1827, p. 46, n. 14; Perrino 1830, 
p. 179, n. 14; Michel 1837, p. 156, n. 184; Quaranta 
1848, n. 273; Valery 1854, p. 95; Ruesch s.d., p. 167, 
n. 6; Filangieri 1902, pp. 234, 312-313, nota 73; Rolfs 
1910, p. 190; De Rinaldis 1928, p. 476; Bologna 1959, 
p. 82; Borea 1961, p. 221; Delogu 1963, p. 124; Mara- 
bottini 1966, pp. 131, 143-144, nota 9; Marabottini 
1967, pp. 181, 184-185, nota 25; Marabottini 1968, p. 
302; Marabottini 1969, p. 201; Ciardi Dupré-Chelazzi 
Dini 1973, p. 572; Ciardi Dupré-Chelazzi Dini 1976, 
p. 310, n. 25; Previtali 1978, pp. 82-83 nota 31; Causa 
1982, p. 150; Barricelli 1984, p. 18; Roma 1984 a, p. 
116; Campagna Cicala 1988, p. 116. 


Divide vicende critiche'e di provenienza col 
bozzetto al numero di catalogo precedente; tut- 
tavia le guide del museo che la citano esposta 
(Real Museo Borbonico 1827, Perrino 1830, 
Michel 1837, Quaranta 1848, Valery 1854, 
Ruesch s.d.) si arrestano alla soglia degli anni 
settanta-ottanta dell’Ottocento, quando — pro- 
babilmente a causa del suo stato di conservazio- 
ne—fu trasferita nei depositi, dov’é in pratica re- 
stata sino ad oggi. 

In effetti le sue condizioni sono probabilmente 
le peggiori all’interno del gruppo di bozzetti ap- 
partenuti al marchese di Montagano; |’odierno 
restauro ha rivelato al di sotto dello sporco e 
delle vernici uno stato assai avanzato di spatina- 
tura, cosi che solo in parte i personaggi dell’ af- 
follata scena emergono per tratti di colore dalla 
dominante preparazione bruna. 

Nonostante queste considerazioni |’abozzo ri- 
mane opera di grande efficacia ed intensita; 
molto forte il senso di rotazione che emana dal 
gruppo, che s’impernia al centro in alto nella 
ispirata figura della Vergine — crudelmente 
abrasa ma dichiaratamente anticipatrice di 
quelle analoghe presenti nell’altra Pentecoste e 
nel Presepe di Palermo, nonché della Maddalena 
di Capodimonte -, sopra cui s’allarga, in un’at- 
mosfera rossastra, la macchia di luce dello Spiri- 
to Santo. Le fisionomie estremamente crude, 
sommarie ed espressive dei personaggi paiono 
suggerire una data piu avanzata rispetto agli al- 
tri due bozzetti ancora a Napoli, e pid prossima 
forse agli altri con la Deposizione ed il Presepe di 
Palermo e con la Decollazione del Battista oggi 
in una raccolta privata, presumibilmente nel 


corso degli avanzati anni trenta. Le parti meglio 
leggibili — e memorabili— dell’apostolo in rosa a 
sinistra e del gruppo inginocchiato sulla destra — 
al centro del quale, in rosso e giallo, figura un 
personaggio dal profilo appassionato e grifagno 
che ricorda il Sant’Angelo del Carmine — sono 
altamente rappresentative di quella formula as- 
sai personale di “para-michelangiolismo espres- 
sivo” che dové essere alla base di tanta pittura 
sacra ispano - meridionale di un Pedro de Cam- 
pafia o di un Marco Pino. 


Xi a. 3 
POLIDORO DA CARAVAGGIO 


Decollazione del Battista 


olio su tavola; cm. 50 Xx 43 
Collezione privata. 


Provenienza: Messina, coll. marchese di Montagano 
fino al 1802; Roma, depositi del re di Napoli, presso 
D. Venuti, e poi in restauro 1803; Napoli, Real Museo 


Borbonico (?); Napoli, coll. B. Astarita; poi coll. pri- 
vata. 

Bibliografia: Filangieri 1902, pp. 234, 312-313, nota 
73; Kultzen 1973, p. 638; Ravelli 1978, p. 78. 


Faceva parte anch’esso del nucleo di dipinti do- 
nati nel 1802 dal Marchese di Montagano al re 
di Napoli e provenienti da Messina, come testi- 
monia sia la sua menzione nell’elenco accluso 
alla lettera del Venuti al Seratti del 12 agosto (al 
n. 11) sia la corrispondenza di tecnica e di misu- 
re con gli altri ‘bozzetti’ oggi a Napoli, sia infine 
la presenza sul retro del cartellino apposto dal 
Venuti stesso su tutti i pezzi al momento della 
donazione. 

La sua sorte dové divaricarsi da quella degli altri 
dipinti analoghi gia entro il primo quarto del- 
lOttocento, poiché gli inventari e le guide del 
Real Museo Borbonico — Arditi 1821-22, Real 
Museo Borbonico 1827, Perrino 1830, etc. — 
non ne fanno menzione. E emerso poi sul mer- 
cato napoletano nel corso degli anni sessanta del 
nostro secolo ed é@ attualmente — dopo essere 
stato pubblicato dal Ravelli (1978) — in una col- 
lezione privata lombarda. 
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Gia alla fine del Settecento — a Messina — era 
dunque ascritto a Polidoro, e al Polidoro messi- 
nese lo attribuiscono senza possibilita di equi- 
voci la materia terrosa e bruna e persino i carat- 
teristici danni subiti dal supporto ligneo e dal 
colore. Nonostante i pur forti legami di stesura 
e ditono espressivo con i tre ‘bozzetti’ ancora ri- 
masti a Napoli — e specie con la Pentecoste —la 
sua datazione deve tuttavia essere distanziata da 
quella degli altri, e sospinta piuttosto in avanti 
verso gli ultimi anni di attivita del pittore. 

Il senso di monocromia é qui infatti pit diffuso 
e totale; soltanto in alcune zone Polidoro ha so- 
vrapposto al tono bruno qualche lacca verde-az- 
zurra pesantemente patinata e qualche stesura 
piti rossiccia. Anche sotto il profilo formale l’e- 
strema frenesia ed il contorcimento manierato 


dei panni e dei movimenti — il carnefice “scuoia- . 


to” é una sorta di paradossale studio anatomico 
—collegano questa Decollazione alle due Scene di 
martirio del Museo di Messina ed ai due ‘boz- 
zetti’ minori della Galleria di Palermo. Ai fram- 
menti della Deposzzione un tempo forse al Car- 
mine possono inoltre paragonarsi le arie ‘pieto- 
se’ delle donne all’estrema destra — una delle 
quali, improvviso ed estremo tocco di “naturali- 
smo” di Polidoro, indossa in testa un panno 
bianco “orientale” a strisce nere -, il volto del 
soldato barbuto a destra del carnefice e la fattu- 
ra approssimata a colpi di pennello dei panneg- 
gi; mentre il volto del Battista ricorda quelli del- 
l Erodiade di Napoli, e quello del carnefice gli 
aguzzini arabi ed i martiri delle citate tavolette 
di Messina. 

Impressionante l’invenzione — appena suggerita 
sul fondo — del carcere buio a due imbotti e con 
grata, un’idea che ancora una volta potrebbe 
aver impressionato il compaesano Caravaggio 
in procinto di partire per Malta. 


XI a. 4 
POLIDORO DA CARAVAGGIO 


Deposizione; nella predella Adorazione 
det pastort 


olio su tavola; cm. 103 x 58. 
Palermo, Galleria Regionale della Sicilia, inv. 309. 


Proventenza: Palermo, coll. G. Haus, fino circa al 
1830; poi Regia Universita degli Studi; poi Museo Ci- 
vico. 

Bibliografia: Delogu 1963, pp. 127-128; Marabottini 
1966, pp. 131, 143-144, nota 9; Marabottini 1967, pp. 
181, 184-185, nota 25; Marabottini 1968, p. 302; Ma- 
rabottini 1969, p. 200; Ciardi Dupré-Chelazzi Dini 
1973, p. 572; Ciardi Dupré-Chelazzi Dini 1976, p. 
311, n. 34; Previtali 1978, pp. 82-83, nota 31; Leone 
de Castris 1983, p. 42; Barricelli 1984, p. 18; Roma 
1984 a, pp. 115-116. 


Con la Pentecoste e la Guarigione del cieco di cui 
ai due ultimi numeri di questa sezione, proviene 
dalla collezione del marchese Giuseppe Haus, 
precettore del re di Napoli Ferdinando II, che 
ne fece dono alla Regia Universita degli Studi di 
Palermo probabilmente ante il 1833, anno della 
sua morte, o forse in quell’anno, sotto forma di 
lascito; in ogni caso i tre dipinti, gia con l’attri- 
buzione a Polidoro, sono elencati ai numeri 201, 
202 e 203 nell’ Inventario dei quadri redatto fra il 
1830 e il 1836 per l’Universita palermitana. Ri- 
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maste lungamente nei depositi dapprima del 
Museo e poi della Galleria Regionale di Palazzo 
Abbatellis le tre tavolette sono state ritrovate e 
pubblicate nel 1963 dal Delogu, e — seppur con 
molti dubbi da parte dello stesso Delogu e di al- 
tri — associate al “corpus” messinese del pittore 
di Caravaggio. 

Molti sono i disegni dell’ artista, e specie del pe- 
tiodo meridionale, che insistono sul tema della 
Deposizione, della Pieta, dell’ Intombamento di 
Cristo, ma nessuno degli studi conosciuti sem- 
bra rapportabile a questa paletta di Palermo ein 
nessuno Polidoro ha espresso un concetto cosi 
tragico e spaventevole della Passione di Cristo 
come ha fatto in questa. La folla che l’artista ha 
immaginato protagonista dell’azione si stipa in 
una valletta angusta, a ridosso dello sperone 
roccioso tipicamente polidoriano, sormontato 
da alberi contorti, che ricorre anche nella gran- 
de Andata al Calvario e in tanti disegni messine- 
si; al di la della spalletta rocciosa, in direzione 
del Calvario, altra gente si accalca, spinge, vuol 
guardare. Le dolorosissime immagini del Cristo 
morto abbandonato e della Vergine scura che 
ne regge il corpo greve, fuse in unico groppo 
pittorico, rappresentano l’acme drammatico e 
compositivo della scena; al vertice opposto del 
triangolo ch’essi formano la Maddalena é una 
sorta di immagine prototipica del dolore discin- 
to, intenibile, un’immagine “danubiana”, pa- 
rente delle allucinazioni espressive neo-gotiche 
diun Grunewald o di un Baldung Grien. Altret- 
tanto originale ed ossessiva é la composizione 
— in basso, nella predella ovale — della Nativita, 
variante se possibile claustrofobica di quella di 
Napoli, coi pastori costretti a strisciare per terra 
per giungere — quasi come in un cunicolo sotter- 
raneo — ad adorare il bambino. 

Un contributo germanico alla formulazione di 
questa mistura linguistica ad alto tasso espressi- 
vo — forse grazie alle stampe di Luca di Leida e 
degli altri, di cui abbiamo almeno due esempi di 
utilizzo in Polidoro (sez. X) — deve essere proba- 
bilmente messo in conto; cosi come non puo an- 
dare trascurato il precedente iberico di Machu- 
ca, la stipata concitazione delle cui Storie cristo- 
logiche di Granada Polidoro pare qui emulare. 
Fra Napoli e la Sicilia, d’altronde, il bergamasco 
doveva aver rintracciato ed appuntato le estre- 
me opere italiane dell’antico “socio” delle Log- 
ge Vaticane, dal Compianto forse napoletano di 
cui esiste un disegno (n. 6304) al Louvre -i cui 
spunti sono rintracciabili nel Trasporto polido- 
riano di Napoli e nella Messa del Louvre — alla 
Deposizione dalla Croce ora al Prado, allora for- 
se in Sicilia, la cui figura del deposto — dal brac- 
cio cadaverico teso in verticale — poté forse ispi- 
rare Polidoro in questa ed anche in altre occa- 
sioni, se si deve dar credito al verso di un foglio 
londinese (cat. XII b. 17) per una Pieta oggi per- 
duta. E un debito — questo con la Spagna — che 
sara pagato per altro assai presto; é difficile in- 
fatti credere che a prodotti polidoriani di questo 
genere, sebbene forse un po’ pit antichi, potes- 
se rimanere insensibile il Campafia — di passag- 
gio forse a Messina fra il 1535 e il 1537, secondo 
quanto ha giustamente ipotizzato la Dacos — 
specie nelle affollate scene della Passione “a fi- 
gure piccole” di cui doveva divenire campione e 
di cui é un primo, precoce esempio nella Croci- 
fisstone di New York (Dacos 1980, tav. I). 

I] risultato ultimo del quadro di Palermo — una 
delle realizzazioni pit sconcertanti della pittura 
sacra in Italia negli anni anteriori al Concilio di 


Trento — si allontana da quello dei primi abboz- 
zi, anche da quelli napoletani, per temperatura 
espressiva e per tecnica pittorica, sempre pit 
scabra e lampeggiante; difficile indovinarne la 
data, che sara perd non molto lungi dal 1540. Le 
indagini hanno rivelato che esso venne dipinto 
sulla portella in noce di un qualche vecchio mo- 
bile, portella delle cui cerniere restano ancora 
oggi tracce visibili; la sua destinazione sembra 
essere stata — scartata l’ipotesi del “bozzetto” — 
quella di paletta per devozione privata, ma non 
sembra possibile identificare questa eventuale 
paletta con il dipinto d’analogo soggetto citata 
dal La Farina (1835) nella collezione messinese 


dei fratelli Subba. 


XI a.5/ XII a. 6 
POLIDORO DA CARAVAGGIO 


Due scene del martirio ‘di San Placido e 
compagnt 


olio su tavola; rispettivamente cm. 58 X 77,5 e 
57,5 X 80,5. 
Messina, Museo Regionale, invv. A 1300, A 1295. 


Provenienza: Messina, Museo Civico fino al 1908. 
Bibliografia: Consoli 1970, n. 8; Marabottini 1972, pp. 

~372-373; Ciardi Dupré-Chelazzi Dini 1976, p. 309, 
nn. 18-19. 


Una di queste due tavolette — sottoposta ad in- 
tervento conservativo nel 1969 — fu presentata 
dal Consoli con l’ascrizione a Polidoro in occa- 
sione della XIII Settimana dei Musei (1970); 
Valtra compagna, pure citata allora dal Consoli, 
venne invece pubblicata insieme con il Cristo 
nell’orto e le Nozze di Cana dal Marabottini due 
anni dopo. 

Entrambe illustrano verosimilmente il martirio 
di San Placido e dei suoi compagni, che le fonti 
messinesi ricordano avvenuto nel 541 ad opera 
dei Saraceni e in particolare di “un tal Mamuca, 
che correva con infame nome le marittime de’ 
Cristiani con un gran corpo d’armata per co- 
mando del suo Sovrano Abdala” (P.B. Chiarel- 
lo, Memorte sacre della citta di Messina, Messina 
1705, p. 235). In una delle due — come gia avan- 
zO ipoteticamente la Ciardi Dupré (1976) — si 
puod infatti riconoscere in basso al centro la figu- 
ra del monaco cassinese Placido, protettore di 
Messina, in atto di essere decollato, mentre a de- 
stra si intravedono i suoi fratelli Flavia, Eutichio 
e Vittorino, pure martirizzati dai Saraceni (P. 
Caratfa, La chiave dell’Italia, Venezia 1670, 
Messina 1738, pp. 92-93; F. Gotho, Breve Rag- 
guaglio dell’Inventione, e feste de’ gloriosi Mar- 
tir) Placido e conmpagni, Mesina 1591, pp. 11-12, 
163-166); nell’altra non é impossibile vedere il 
martirio degli altri compagni di San Placido che, 
fatti uscire dal monastero di San Giovanni e dal- 
la citta, vennero torturati nei modi piu vari, e 
per i quali, da parte dell’efferato Mamuca, “fu- 
rono cataste fumanti di legno lentamente acce- 
se, e asperse di materia fetentissima, sopra cui 
fece sospendere capovolti qui Santi Confessori 
di Cristo (Chiarello, Memorie cit., pp. 239-240). 
Sono fra le ultime opere di Polidoro, e di certo 
fra le sue pit scarne e visionarie. La tonalita ge- 
nerale é del tutto bruno-rossiccia, dalla quale 
emergono appena nelle vesti dei torturatori sa- 
raceni note di rosso o di verde; nonostante il ri- 


chiamo di alcune architetture lontane il senso 
dello spazio vi sembra totalmente annullato edi 
corpi dei martiri spiccano come sagome alluci- 
nanti appese o rovesciate, tirate piti in su o pit 
in gi, su di una sorta di unico primo piano. Le 
anatomie scarnificate ed artificiosamente allun- 
gate si connettono ad alcuni schizzi tardi dell’al- 
bum di Berlino (invv. 26467, 26463, 26466, 


26488), preparatori tuttavia per un Compianto 


di Cristo e per un Martirio di San Sebastiano. 
Quanto alle fisionomie — si vedano in particola- 
re quelle indimenticabili del saraceno di tre 
quarti dal cranio calvo in una delle tavolette e 
del martire urlante e straziato all’estrema destra 
dell’altra — il Marabottini (1972) notd giusta- 
mente il legame del baffuto aguzzino con la spa- 
da del Martirio di San Placido con V altro, cele- 
bre, dell’Andata al Calvario di Napoli, ma stretti 
sono anche i nessi con tutti gli altri “bozzetti” di 
Napoli e di Palermo, in specie con la Nativita e 
la Pentecoste di Capodimonte e con la Deposi- 
zione di Palazzo Abbatellis. 

La datazione pit presumibile colloca queste 
due prove all’aprirsi del quinto decennio,-e di 
qualche rilevanza in tal senso potrebbe essere la 
coincidenza con il millenario della martirizza- 
zione del protettore di Messina, certa occasione 
di festeggiamenti e di commissioni specifiche e 
occorso nell’ottobre del 1541. Non é molto faci- 
le tuttavia, per opere di questo genere, definire 
il tipo di mercato e la destinazione finale; un 
Marttrio di San Placido di Polidoro era peraltro 
citato nel 1835 dal La Farina nella collezione del 
“presidente Finocchiaro”. 

I dipinti, cosi come i due che seguono della stes- 
sa raccolta, hanno subito gravi traversie nel cor- 
so dei secoli; si presentano in questa occasione 
dopo il recentissimo restauro che ne permette 
per la prima volta una lettura almeno sufficien- 
te. 


XII a. 7 
POLIDORO DA CARAVAGGIO 


Orazione nell’orto degli Ulivi 


olio su tavola; cm. 68 X 83. 
Messina, Museo Regionale, invv. A 1291. 


Provenienza: Messina, Museo Civico, fino al 1908. 
Bibliografia? Marabottini 1972, pp. 372-373; Ciardi 
Dupré-Chelazzi Dini 1976, p. 309, n. 17. 


Fu ritrovato nei depositi del museo e menziona- 
to nel 1972 come opera di Polidoro dal Mara- 
bottini, ma mai riprodotto — né allora né in se- 
guito — per il suo stato di illegibilita quasi totale. 
Il restauro attuale ha confermato in pieno I’in- 
tuizione dello studioso, ed ha anche rivelato le 
tracce di una sigla originale, in rosso, analoga a 
quella scoperta dal Delogu sulla Pentecoste di 
Palermo; sebbene la prima lettera — una P pro- 
babilmente — sia mutila, le successive sono infat- 
tiuna C, una Ae un/altra C (“Polidorus Caldara 
Caravagiensis”?). Il supporto, di noce verosi- 
milmente, come per le altre tavolette coeve dello 
stesso museo, € composto da pit pezzi di risulta 
e la zona preparata e dipinta — pit limitata — la- 
scia curiosamente una larga fascia di legno a vi- 
sta. 

Nonostante i danni é fra le opere pit intense 
dell’ultimo Polidoro; il senso di profondita che 
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teoricamente dovrebbe crearsi fra le rocce di 
primo piano e il fondo, dove — toccato appena di 
rosso e di chiaro — s’intravede il corteo dei sol- 
dati, @ annullato e reso instabile dal bizzarro 
comporsi, quasi a campiture delineate, di queste 
zone fra loro, e dall’incunearsi del “fondo” sotto 
lo sporto della collina col Cristo in preghiera. 
Questa del Cristo, in alto a sinistra, é una delle 
zone pit conservate del quadro, ed una delle pit 
originali; la figura di Gesu, in rosso chiaro, é del 
tutto analoga a quelle degli altri “bozzetti”, spe- 
cie di quelli di Palermo, ed accanto ad essa quel- 


‘la dell’angelo che accenna all’“amaro calice” 


— dipinta con pochi tocchi in un alone di luce 
chiara — mi sembra fra i raggiungimenti massimi 
della pittura di pura suggestione emotiva non 
dico nel solo Polidoro, ma pit in generale fra le 
esperienze in tal senso dell’arte “visionaria” eu- 
ropea, da El Greco a Grunewald sino al Goya 


* della Quinta del Sordo. 


In basso a destra, un’altra zona discretamente 
conservata, giacciono due degli apostoli, il cui 
panneggio sommario che vira al bruno eal verde 
oliva, franto in pieghe dai solchi pit scuri, é tipi- 
co di questo gruppo di “bozzetti”. La testa bar- 
bata di uno dei due, quello pita destra, é lumeg- 
giata con una certa cura ed attenzione e in obbe- 
dienza ad un forte intento espressivo; in questo 
e nella fisionomia accentuatamente patetica, 
colta nel sonno, essa si lega a quella del ladrone 
di sinistra nella smembrata e tardiva Deposizio- 
ne dalla croce (cat. XII b. 6). 

Un “Cristo che fa orazione nell’orto con a’ pié 
gli assonnati scolaj Pietro Giacomo e Giovanni” 
forse identificabile — come gia fu notato dal Ma- 
rabottini—col presente quadretto é menzionato 
come opera di Polidoro dal Susinno (1724) nella 
collezione messinese del commendatore don 


Andrea di Giovanni. 


XIl a. 8 
POLIDORO DA CARAVAGGIO 


Nozze di Cana 


olio su tavola; cm. 48 x 60,5. 
Messina, Museo Regionale, inv. A 1301. 


Provenienza: Messina, Museo Civico, fino al 1908. 
Bibliografia: Marabottini 1972, pp. 372-373; Ciardi 
Dupré-Chelazzi Dini 1976, p. 309, n. 16. 


E ultima fra le tavolette del Museo di Messina 
presentate nel 1972 dal Marabottini, la cui attri- 
buzione a Polidoro non convinceva pero la 
Ciardi Dupré (1976), che preferiva — anche a 
causa del miserevole stato di conservazione — 
sospendere qualsiasi giudizio in merito. Il re- 
centissimo restauro ne ha reso pit agevole la let- 
tura, consentendo di riconoscere in essa una fat- 
tura del tutto analoga a quella degli altri “boz- 
zetti”. Relativamente piu ricco di colore rispetto 
ai tre dello stesso Museo di Messina — il Cristo é 
ad esempio in rosso e azzurro — é delle quattro 
tavole forse la pit simile agli altri due quadretti 
analoghi palermitani (catt. XII a. 9-10) nella 
contrapposizione di figure pit finite a figure la- 
sciate in abbozzo monocromo sulla preparazio- 
ne, sorta di apparizioni inquietanti e deformi. 

II Cristo é anche molto simile nei caratteri al pit 
antico portacroce del bozzetto col Calvario oggi 


nei Musei Vaticani ed anche al capo mozzo del 
Battista nella Salomé di Capodimonte; quanto 
poi al servo che, sulla sinistra, travasa negli orci 
metallici, ben lumeggiati nei loro sbalzi, esso 
presenta fisionomia, presa delle mani e falcatura 
segnata della gamba prettamente polidoriane, 
sperimentate gia nell’aguzzino del grande Cal- 
vario di Capodimonte e poi replicate pit volte, 
ad esempio nel Martirio di San Placido di Messi- 
na o nella Pentecoste di Napoli. 

Nel contesto bruno e nel tono visionario della 
scena spiccano alcuni particolari curiosamente 
curati e densi di tocchi puntuali e preziosi di co- 
lore; qui se ne avvantaggia particolarmente la fi- 
gura della sposa, ma accenni analoghi si trovano 
nel fondo del Cristo nell’orto e nel turbante di 
Mamuca a cavallo nel Martirio di San Placido, 
sempre a Messina. La destinazione di prodotti 
di tal genere dové essere con tutta probabilita il 
mercato della devozione e della religiosita priva- 
ta, assai fervida a Messina sul 1540. 


Xila.9 
POLIDORO DA CARAVAGGIO 


Pentecoste 


_olio su tavola; cm. 42 x 49. 
Palermo, Galleria Regionale della Sicilia, inv. 790. 


Provenienza: Palermo, coll. G. Haus, fino circa al 
1830; poi Regia Universita degli Studi; poi Museo Ci- 
vico. 

Bibliografia: Delogu 1963, pp. 127-128; Marabottini 
1966, pp. 131, 143-144, nota 9; Marabottini 1967, pp. 
181, 184-185, nota 25; Marabottini 1968, p. 302; Ma- 
rabottini 1969, pp. 200-201; Ciardi Dupré-Chelazzi 
Dini 1973, p. 572; Ciardi Dupré-Chelazzi Dini 1976, 
p. 311, n. 35; Previtali 1978, pp. 82-83, nota 31; Barri- 
celli 1984, -p. 18; Roma 1984 a, pp. 115-116, n. 41; 
Campagna Cicala 1988, p. 116. 


Ritrovata e pubblicata del Delogu appartenne, 
con le altre due tavolette palermitane (catt. XII 
a 4,10) alla collezione del marchese Giuseppe 
Haus. Nonostante i dubbi dello stesso Delogu, 
della Ciardi Dupré e del Previtali sembra essere 
opera tipica del periodo estremo del pittore; 
fortissimi i rapporti con la serie “cappuccina” 
del Museo di Capodimonte e con i quattro pic- 
coli dipinti del Museo di Messina essa presenta 
quel “gigantismo gesticolante e ossessivo”, 
quella sorta di para-michelangiolismo espressi- 
vo che fu alla base della produzione isolana di 
Deodato Guinaccia e che tanto influenzé anche 
Marco Pino durante il suo soggiorno meridio- 
nale e certa pittura iberica. 

Caratteristica del tutto polidoriana é il tono 
quasi monocromo, il tipo di pittura terrosa e bi- 
tuminosa che nessuno di questi suoi “seguaci” 
riusci o volle replicare; le figure degli apostoli si 
perdono gradatamente — e si moltiplicano — nel 
fondo, e da esso e dal colore della preparazione 
emergono per forza della sola suggestione di al- 
cuni colpi di pennello pit scuri, con una tecnica 
che si avvicina a quella del disegno a penna. In 
particolare alcuni studi dell’album di Berlino 
— specie quelli con la Pieta ed il Cristo schernito 
—o anche la Deposzzione n. 406 dell’ Albertina di 
Vienna forniscono sufficiente materiale orienta- 
tivo in tal senso. 

Ai piedi della figura della Vergine — che replica, 
come nel complesso tutto il quadro, la pit anti- 


ca Pentecoste del Museo di Napoli (cat. XII a. 2) 
—éun cartellino con la sigla “PCACP”, gia sciol- 
ta dal Delogu — mi sembra giustamente — ed in- 
terpretabile come “P(olidorus) Ca(Idara) C(ara- 
vagiensis) P(inxit)”. 


XI a. 10 
POLIDORO DA CARAVAGGIO 


Guarigione del cieco 


olio su tavola; cm. 35,5 x 40,5. 
Palermo, Galleria Regionale della Sicilia, inv. 789. 


Provenienza: Palermo, coll. G. Haus, fino circa al 
1830; poi Regia Universita degli Studi; poi Museo Ci- 
vico. 

Bibliografia: Delogu 1963, pp. 127-128; Marabottini 
1966, pp. 131, 143-144, nota 9; Marabottini 1967, pp. 
181, 184-185, nota 25; Marabottini 1968, p. 302; Ma- 
rabottini 1969, pp. 200-201; Ciardi Dupré-Chelazzi 
Dini 1973, p. 572; Ciardi Dupré-Chelazzi Dini 1976, 
p. 311, n. 35; Previtali 1978, pp. 82-83, nota 31; Barri- 
celli 1984, p. 18; Roma 1984 a, pp. 115-116. 


E compagna della tavoletta precedente ed ha 
analoga storia, provenienza, caratteristiche; cosi 
come l’altra e come in genere i bozzetti di sog- 
getto cristologico o anche alcune delle tavole a 
figure grandi ora al Museo di Capodimonte po- 
trebbe credersi una delle “bellissime storie” ci- 
tate dal Susinno (1724) “... colorate a guazzo, 
rappresentanti la vita di Gesu Cristo, gran parte 
delle quali trovasi gia consumata dal dente in- 
gordo del tempo: parte vedesi in vari luoghi 
d’Europa e alcune si custodiscono con gran ge- 
losia nelle maggiori citta della Spagna”. 

Strettissimi anche in questa i legami con le tavo- 
le che credo provenire dal “retablo” cappucci- 
no di Santa Maria degli Angeli a Messina (catt. 
XII b. 8-14): la figura all’estrema destra é assai 
simile al San Francesco di Paola e quella “scor- 
tecciata” del cieco, invece, alla Maddalena sem- 
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pre di Capodimonte, analoga nella posa in gi- 
nocchio e a braccia strette al petto, di preghiera, 
contrizione e “miracolo”. 

Le figure di secondo piano, specie quelle a sini- 
stra, presentano — molto semplificata e graficiz- 
zata — la consueta tipologia polidoresca, e si ri- 
collegano, oltre che comunque alla serie dei 
“bozzetti”, agli angeli della Nativita del Museo 


di Messina e agli astanti in alto nel grande Calva- 
rio di Capodimonte. 

Nonostante l’accenno di architettura sulla sini- 
stra e la composizione orientata lungo la diago- 
nale, la materia liquida quasi del tutto indistinta 
dalla preparazione e la tecnica “approssimati- 
va” generano— come é stato gia notato — “I’asso- 
luta distruzione di uno spazio verosimile”. 
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XII b. 


A Messina: il periodo estremo. Le tavole a figure grandi 


Fino ad oggi la possibilita di scrivere un simile capitolo e di 
fornire un’immagine convincente dell’ultima produzione polido- 
riana era pressocché nulla. Nei depositi di Capodimonte — per quei 
pochi che avevano avuto occasione di frugarvi — si conservava una 
serie di dipinti in condizioni assai cattive, tutti molto guasti (‘si tira- 
rono fuori dalle rovine di Messina’ diceva gia nel 1802 il Venuti) e 
completamenti alterati nella lettura da restauri vecchi e pesantissi- 
mi. In queste circostanze il loro primo recupero critico moderno — 
iniziato dal Bologna nel 1959 e proseguito poi dalla Borea (1961), 
dal Delogu (1963) e dal Marabottini (1967, 1969) — deve essere 
considerato, nonostante s’appoggiasse su alcune fonti che traman- 
davano l’attribuzione come tradizionale, un tentativo di lettura co- 
raggioso e penetrante. 

Oggi le sette tavole napoletane (i quattro Sant di formato ver- 
ticale e la Vocazione di San Matteo menzionati dal Bologna, pit la 
Salomé e ? Assunztone della Vergine citati dal Delogu e dal Mara- 
bottini) sono tutte restaurate e per la prima volta pienamente — nei 
limiti dei guasti e della tecnica di per sé ‘ostica’ — apprezzabili; per 
ciascuna di esse — inoltre — si é potuto reperire una lunga e conti- 
nuata sequenza di voci bibliografiche ottocentesche, tutte fedeli 
alla paternita polidoriana; e in aggiunta ad esse, infine, sono venute 
le scoperte delle due tavole di Oxford, dei frammenti di una Depo- 
siztone dalla croce e del Cristo con gli apostoli pure proveniente dal- 
l'Inghilterra. La situazione e le possibilita di lettura e di confronto 
sono dunque assai migliorate. 

Polidoro pud forse risultare in questa fase un pittore difficile 
da comprendere e soprattutto difficile da apprezzare, da ‘godere’. 
Non é un caso che proprio di fronte a questi quadri e ai tre bozzetti 
pure oggi Capodimonte il Burckhardt esplodesse nella sua celebre 
condanna, gia peraltro ventilata nella lettura dell’ Andata al Calva- 
rio: ‘i suoi quadri piccoli nello stesso museo [di Napoli] mostrano 
un miscuglio di tale concezione [la volgarita considerata condizio- 
ne essenziale dell’energia], e di falso classicismo’. 

L’energia che pervade questi dipinti, e che anzi ne costituisce 
quasi la ragion d’essere, é in effetti assolutamente ‘sopra le righe’, 
prescinde da ogni canone, limite o convenzione per esprimere allo 
stato puro, per attirare il fruitore dell’immagine devozionale in un 
rapporto di suggestione, di paura, di esaltazione. Che effeto avreb- 
be avuto un’immagine del genere esposta a Roma, a Firenze 0 a Sie- 
na, a Venezia o anche altrove? Che senso avrebbe avuto? Quali le 
possibilita di apprezzamento o anche di comprensione? Nonostan- 
te alcuni parallelismi — ma principalmente d’ordine concettuale — 
con le scelte tarde di Michelangelo e di Sebastiano del Piombo fra 
Roma e Viterbo, ai quali s’é accennato nel capitolo precedente, toc- 
ca dire che il risultato di tale ipotetico ‘estraneamento’ da Messina 
sarebbe stato del tutto fallimentare, non molto diverso nei giudizi 
da quello gia ricordato del Burckhardt o da quelli che anche il gros- 
so pubblico dei nostri giorni—peraltro abituato a gustare il prodot- 
to artistico ormai solo entro lo spazio conoscitivamente angusto dei 
canoni “estetici” — presumibilmente pronunziera. La produzione 
estrema di Polidoro — molto pit che non quella dei primi dieci anni 
trascorsi in Sicilia — é fenomeno esclusivamente messinese, spiega- 
bile soltanto entro un rapporto molto particolare creatosi fra l’arti- 
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sta e il suo mercato, il suo pubblico, i suoi committenti locali; é den- 
tro l’ambiente, la religiosita, la devozione presenti a Messina attor- 
no al 1540 che andranno cercati lo spazio di mercato concesso a 
questo strano tipo di pittura e gli stessi suoi motivi d’origine. Pur- 
troppo non v’é assoluta certezza sulla provenienza originaria dei 
complessi o delle tavole dipinte da Polidoro nei suoi ultimi anni che 
si espongono in questa sezione; é possibile soltanto avanzare qual- 
che ipotesi. 

Le sei tavole ‘a figure grandi’ presenti a Capodimonte (la setti- 
ma, con la Salomé, ha altra origine e provenienza) paiono far parte 
—~econ loro forse anche il Cristo con gli apostoli di Londra — di un 
unico complesso di cui peraltro é difficile stabilire il senso compo- 
sitivo e la destinazione; si trattava in ogni caso, presumibilmente, di 
un insieme che decorava per settori un altare, una macchina lignea 
di sagrestia o anche |’intero ambiente di un edificio monastico. La 
presenza — fra i pezzi superstiti — di ben tre santi francescani, uno 
dei quali é San Francesco di Paola, autorizza a credere che la desti- 
nazione del tutto fosse una delle chiese o dei romitori messinesi dei 
Cappuccini 0 dei Minimi, appunto, di San Francesco di Paola; di- 
viene percid possibile stabilire un collegamento ancora ipotetico 
ma concreto con quella pala della “Madonna con angeli, di S. Fran- 
cesco il Serafico ed altri santi” che il Susinno citava nella chiesa del- 
lEremitorio di Santa Maria degli Angeli, o dei Cappuccini vecchi, 
fuori Porta Imperiale. 

La Deposizione dalla Croce oggi purtroppo ridotta in fram- 
menti non ha invece particolari elementi di ordine iconografico o 
tematico che possano indirizzare sulla destinazione. Agli inizi del- 
l'Ottocento una tavola con questo soggetto era in casa dei fratelli 
Subba a Messina (La Farina 1835) ed é possibile certo che si trattas- 
se del dipinto poi scomposto e tramandato sino a noi in pezzi; tut- 
tavia un dipinto di tal genere e di tali dimensioni doveva provenire 
senza meno da una chiesa, ed il ricordo del ‘gran pensierone di Cri- 
sto deposto di croce, con a’ pié le Marie piangnenti’, toccato dal 
‘grandioso operare di Michelangelo’, presente nelle Vite del Susin- 
no, farebbe individuare con piacere la tavola in questione con la 
cosi celebrata composizione dipinta da Polidoro nel refettorio del- 
l’amata chiesa del Carmine, se non fosse per l’opposizione delle al- 
tre fonti anteriori al terremoto del 1783 e alla semidistruzione della 
chiesa (Samperi 1644, p. 183; Gallo 1756-58, I, p. 183), che la de- 
scrivono realizzata a fresco. 

Quanto infine ai due pannelli di Oxford essi devono essere 
stati realizzati per qualche committenza privata; a parte il ritrattino 
e lo stemma ‘miniati’ da Polidoro sul sasso del San Cristoforo, @ la 
stessa presenza di un ‘pendant’ con un soggetto vetero-testamenta- 
rio come Davide e Golia a far propondere per una destinazione non 
immediatamente ecclesiastica. Anche in qusto caso le fonti ci tra- 
smettono il ricordo allettante di un San Cristoforo dipinto da Poli- 
doro per una cappella gentilizia, quella chiamata Santa Maria degli 
Angeli dentro palazzo Spadafora; ma anche in questo caso per poi 
inciampare contro la notizia che questa pittura, perduta nel terre- 
moto del 1783, era pur’essa a fresco (Gallo 1756-58, I, p. 163, Gros- 
so Cacopardo 1821, p. 46). 


A voler conservare percid pieno credito alla capacita degli 
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scrittori locali nel saper distinguere una tavola — anche se eseguita 
con tecnica assai peculiare, e quasi monocroma (il Borenius crede- 
va ad esempio che i due dipinti di Oxford fossero dei cartoni) — da 
un affresco bisogna concludere che l’unico legame di committenza 
un po’ pit certo per questi ultimi quadri di Polidoro é quello con i 
Cappuccini di Santa Maria degli Angeli; Cappuccini per la cui sede 
principale in citta egli aveva eseguito fra l’altro anche un piccolo 
‘Natale di Nostro Signore, copioso di figurine tutte intere’ (Susinno 
1724, p. 61), una descrizione questa che fa pensare da presso al 
‘bozzetto’ con |’Adorazione dei pastori ora a Capodimonte. 

Questo rapporto ripetuto con il nuovo ordine di francescani 
riformati, stanziatosi a Messina nel corso degli anni trenta, non é 
forse casuale e senza significato; di fronte alla concezione ultima e 
radicale del fare pittura sacra e dell’inventare immagini di devozio- 
ne da parte di Polidoro verso il 1540 non stonano le parole spese 
dalla Regola Cappuccina del 1536 riguardo alla predicazione e al- 
l’oratoria sacra, che invitano a bandire ‘la inflativa scienza’ per ‘la 
illuminativa e infiammante carita di Cristo’: i cappuccini non dove- 
vano ‘predicar frasche, né novelle, poesie, istorie o altre vane, su- 
perflue, curiose, inutili, immo perniciose scienze; ma, ad esempio 
di Paolo apostolo, predichino Cristo crocifisso, ... non in sublimita 
di sermone e di eloquenza umana, ma in virtu di Spirito’ (R.H. 
Bainton, Bernardino Ochino, Firenze 1940, p. 24). 

Nel 1540 il loro generale e famoso predicatore Bernardino 


Ochino predicava in Sicilia, a Palermo e forse a Messina (S. Capo- 
netto, Origini e caratteri della Riforma in Sicilia in ‘Rinascimento’ 
1956, p. 237), e probabilmente nelle sue parole ed in quelle dei suoi 
accoliti l’insistenza consueta sul sacrificio e sull’imitazione di Cristo 
— che abbiamo visto essere alla base della lettura e della ricezione 
pubblica gia di un quadro di Polidoro come!’Andata al Calvario dei 
Catalani (Alibrando 1534) — e sulla semplicita e poverta del vivere 
cristiano si sposavano gia con il crescente sospetto verso l’ornamen- 
to e inutile ricchezza delle chiese, sospetto che a breve, nel 1543 
— da poco raggiunta, transfuga, la Ginevra di Calvino -, gli fara 
dire: ‘qui non sono organi, e tanti suoni di campane, canti figurati, 
candele e lampade accese, reliquie, idoli, imagini, drappelloni, pa- 
ramenti, frasche e fredde ceremonie. Le chiese sono purgatissime 
da ogni idolatria’ (R.H. Bainton, Bernardino ctt., p. 66). Questo at- 
teggiamento ostile alla decorazione e sospettoso nei confronti delle 
immagini era gia in auge nei tardi anni trenta a Napoli nel circolo 
di Juan de Valdés — i cui membri, riunti nella Chiesa di San Paolo 
Maggiore, ne facevano imbiancare, secondo quanto recita una de- 
posizione del Seriato al Santo Uffizio (1548), tutti gli affreschi de- 
corativi (P. Lopez, I/ movimento valdestano a Napoli, Napoli 1976, 
pp. 51-58) —, e Ochino doveva gia averlo fatto suo a quell’epoca, nei 
frequenti contatti intercorsi con il circolo napoletano, se nel 1542 
predicava violentemente a Venezia contro l’imprigionamento del 
quaresimalista dell’anno precedente Giulio da Milano, da lui cono- 
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Fig. 71 


Polidoro da Caravaggio, Studi di santo benedicente, Parigi, Louvre, Cabinet des Dessins, inv. 
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sciuto proprio a Napoli ed incarcerato proprio per aver criticato il 
culto delle immagini € sostenuto la giustificazione per fede (F. 
Corss Church, I riformatori italiani, ed. it. Firenze 1967, I, pp. 128- 
129). Purtroppo non Sappiamo molto su quali fossero le tendenze 
ed il grado di assimilazione delle idee ochiniane all’interno dell’am- 
biente messinese dei Cappuccini e dei minimi di San Francesco di 
Paola; ma il rapporto con il circolo napoletano di Valdés e con que- 
sto filone di eterodossia vi era sicuramente molto vivo, stante la pre- 
senza in citta di fra Andrea de Lucia, proveniente dalla capitale del 
Viceregno peninsulare e legato a quel contesto, processato gia nel 
1542 per eresia, e stante la frequenza in esso — negli anni successivi 
— di casi di ostinazione ‘luterana’ nella teoria della giustificazione 
per fede, alcuni dei quali — come quelli di fta Petruccio Campagna 
e fra Francesco Pagliarino — conclusi sul rogo (G. Garufi, Contribu- 
to alla storia del’ Inquisizione in Sicilia net secoli XVI e XVII, in ‘Ar- 
chivio Storico Siciliano’ 1914, pp. 276-282, 292; 1915-16, pp. 308- 
313, 322; S. Caponetto, Origini cit., pp. 232-233, 237, 247). 

Polidoro, che per esso dipingeva nei suoi ultimi anni, matura- 
va nel contempo —come s’é detto — una significativa contraddizione 
interna fra il suo ruolo di produttore di immagini sacre, il senso di 
queste stesse immagini e la loro ‘scarnificazione’ anti-decorativa. 
Ne scaturira una rinuncia completa al disegno, al colore, al senso 
dello spazio e della profondita, una rinuncia ai dati costitutivi del 
dipingere, una sorta di autocastrazione del fare artistico, quasi una 
scelta autopunitiva del pittore in quanto tale, della sua funzione, 
della sua storia, della sua tradizione. 

Eppure questa contraddizione fa si che nella ‘non pittura’ del- 
Pultimo Polidoro finisca per essere contenuta un’energia pittorica, 
un livello di spiritualita visionaria espressa per immagini, una fede 
sostanziale nel potere di suggestione e di indirizzo all’imitazione di 
Cristo dell’immagine di devozione, una fiducia nella resa delle pit- 
ture (o delle parole, cosi come dice la Rego/a cappuccina) non pit 
‘terse, falerate e fucate... ma nude, pure, semplici, umili e basse, 
niente di meno divine, infocate e piene d’amore’, che lo conservano 
artista vero e ci consentono oggi fortunatamente di poter giudicare 
su un episodio veramente raro ed eccezionale del rapporto fra l’arte 
del nostro Cinquecento e la religiosita italiana al crinale fra Evange- 
lismo e Riforma. 

Negli impressionanti dipinti presentati in questa sezione ‘il 
manierismo ansimante, a cui alludeva la tavola [col Calvario] gia a 
Messina, ha forzato i limiti sino ad esplodere in un carico espressio- 
nismo, gremito ora di ombre escavate per via di vampe riflesse e di 
aloni arrossati nel tetro del monocromo fondamentale’ (Bologna 
1959, p. 82), la corrosiva ricerca interna dell’artista ha completato 
la parabola generatasi entro la crisi dei modelli ideali della Roma di 
Leone X e condotta all’insegna di una verifica personale degli stru- 
menti di imitazione e di interpretazione della natura. E sulla soglia 
di una scelta ormai senza ritorno, senza spazi o possibilita né di 
‘normalizzazione’ né tuttavia di progressione, che Polidoro inter- 
rompe la sua carriera, morendo ammazzato; |’anno appena trascor- 
50 aveva annoverato con la morte di Contarini, il fallimento dei col- 
loqui di Ratisbona e la fuga a Ginevra di Ochino e di Pier Martire 
Vermigli la conclusione di un capitolo significativo della storia reli- 
giosa in Italia; quelli successivi vedranno aprirsi le prime sedute del 
Concilio di Trento. 


Fig. 72. Polidoro da Caravaggio, Assunzione della Vergine (part.), Napoli, Museo 
di Capodimonte 


Fig. 73. Polidoro da Caravaggio, Maddalena (part.), Napoli, Museo di Capodimon- 
te 


XIIb. 1/ Xb. 2 * 
POLIDORO DA CARAVAGGIO 


San Cristoforo 


olio su tavola; cm. 145 x 103. 


David e Golta 


olio su tavola; cm. 145 x 99 
Oxford, Christ Church College 


Provenienza: Londra, coll. Gen. J. Guise, fino al 1765; 
Oxford, Christ Church College Library. 

Bibliografia: A Catalogue of the Collection of Pictures 
in the Library at Christ-Church, which were bequeat- 
hed to the College by the late General Guise, 1776, pp. 
11-13; A Catalogue of the Collection of Pictures by the 
Library at Christ Church, Oxford, bequeathed to the 
College by the late General Guise, 1765, and of the ad- 
ditions made by subsequent donations, Oxford 1833, 
nn. 253, 288; T. Borenius, Pictures by the Old Masters 
in the Library of Christ Church, Oxford, Oxford 1916, 
nn. 196-197; J. Byam Shaw, Paintings by Old Masters 
at Christ Church Oxford, London 1967, pp. 113-114, 
nn. 214-215. 


Significativi i passaggi di attribuzione di questi 
due martoriati dipinti su tavola, provenienti dal- 
la collezione settecentesca del generale John 
Guise; da quella originaria a Michelangelo al- 
Valtra (Borenius, Bell) al Pordenone, a quella in- 
fine del Byam Shaw a Luca Cambiaso, tutte fon- 
date sull’impressionante ed originale giganti- 
smo delle due composizioni. Si tratta in realta di 
due nuovi originali d’eccezione dell’ultima atti- 
vita messinese di Polidoro, tipici sin nell’uso 
eterogeneo e differenziato dei legni (pino, noce) 
per finire con la materia pittorica monocroma e 
brunastra, modellata con energia dalle pennel- 
late bituminose. 

Il San Cristoforo & tra le composizioni tarde pit 
sconvolgenti del pittore: la figura del santo, gi- 
gantesca, é rattrappita nelle dimensioni ridotte 
del dipinto, piegata, restia e assieme spronata a 
proseguire la marcia fra l’acqua e le rocce da un 
Gest bambino col globo fra le mani che appare 
piuttosto come uno spiritello sfrenato e mali- 
gno, anch’egli rannicchiato su se stesso, sgam- 
bettante ed aggrappato di forza alla chioma ric- 
cia del suo portatore. La fisionomia ed il tratta- 
mento pittorico della barba, dei capelli e degli 
incarnati di quest’ultimo si riallacciano a quelle 
coeve o pit tarde del buon ladrone della Depos?- 
zione, degli apostoli della Pentecoste e dei pasto- 
ri della Nativita/Deposizione di Palermo (catt. 
XII b. 6, XILa. 4, 9), ma riecheggiano anche nei 
modi quelle pit antiche del San Giuseppe e di 
un pastore nel bozzetto con la Nativita di Capo- 
dimonte ed addirittura quelle del soldato in 
bianco e dell’astante barbato in rosso nel Calva- 
rio dei Catalani. Nel gruppo di questi stessi 
astanti del Calvario, in alto a sinistra, o in quello 
d’angeli nel Presepe dell’ Altobasso o infine nel- 
Pidentico putto del Sant’Alberto carmelitano di 
Torino si ritrovano d’altro canto i pit stretti pa- 
ralleli per indiavolato Gest bambino di questo 
dipinto, figura d’altronde tipica del repertorio 
polidoriano, vista di scorcio col volto chino ver- 
so il basso e deformato, dal naso lungo e pro- 
nunciato. 

Non dissimile da questa — ed anzi pendant — é 
Paltra figura del David con la frombola nel di- 
pinto compagno, colta tuttavia in un atto artico- 
lato ed espressivo prediletto da Polidoro sin dai 
tempi del Calvario e frequentemente ritrovabile 
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in tutta la serie di tavole a figure grandi e piccole 
divise fra i musei di Messina, Palermo e Napoli. 
Pia inusuale e davvero preconizzazione del gi- 
gantismo di Luca Cambiaso, sorta di risposta 
naturalistica — di commovente verita — agli Ignu- 
di michelangioleschi della Sistina o ai manierati, 
grotteschi Giganti di Giulio Romano a Palazzo 
Te, él’immenso corpo nudo di Golia vinto, con 
l’ineccepibile sequenza di piani che dalla testa 
ferita e ravvicinatissima allo spettatore sfila in 
profondita col torace, le braccia, le cosce alzate 
e divaricate, fino al piede che si tende in ultimo 
al centro del dipinto, lungo una diagonale scivo- 
lata e paurosamente incombente. 

Nei due quadri, al di la dei danni subiti, la tecni- 
ca é quella tipica dei “bozzetti” e delle tavole 
tarde a figure grandi. La violenza espressiva di 
Polidoro gioca tuttavia ancora ed entra qui in 
dialettica — diversamente che non nella “serie 
cappuccina” di Capodimonte, alla cui Maddale- 
na i due pannelli sono per altro assai prossimi — 
con un forte ed eterdosso senso dello spazio e 
del valore plastico delle masse, ad indizio di una 
data forse non del tutto estrema, e non lontana 
dal 1539-40. Esperienze analoghe di modellato 
— sempre nell’ambito di un’uniformita terrosa e 
monocroma, li gia sperimentata — si notano ad 
esempio nelle tre teste di pastori in secondo pia- 
no della Nativita dell’ Altobasso, una delle parti 
a detta del Samperi (1644, p. 607) e poi del Su- 
sinno (1724, p. 63) integralmente autografe e 
non “rifinite” del dipinto. 

In basso a sinistra, su una pietra, nel pannello 
col San Cristoforo é lumeggiato il ritrattino di un 
nobiluomo con una larga gorgiera ed a fianco il 
suo stemma, purtroppo assai difficilmente leg- 
gibile. Fu uno degli elementi per l’attibuzione a 
Cambiaso delle due tavole da parte del Byam 
Shaw, che vi individuava forti analogie tipologi- 
che con |’Autoritratto del pittore genovese oggi 
agli Uffizi; ma é piuttosto da considerare ele- 
mento che rafforza l’ascrizione a Polidoro, del 
quale é nota o documentata una predilezione, 
per simili “ritratti in pietra”. Quanto all’identita 
del ritrattato — senza alcun dubbio il committen- 
te dei due quadri— bisognera probabilmente at- 
tendere che un nuovo, assai necessario restauro 
aiuti a riconoscere gli elementi dello stemma di 
famiglia; per intanto si ricordi che un San Cristo- 
foro, per quanto definito come “a fresco”, era 
stato dipinto da Polidoro per la cappella di San- 
ta Maria degli Angeli nel palazzo degli Spadafo- 
ra (Gallo 1756-58, I, p. 163; Grosso Cacopardo 
1821, p. 46, perduto; cfr. sezione VIII). L’appa- 
rizione dei due dipinti nella raccolta del genera- 
le Guise, fra il 1761 e il 1765, non é di per sé 
ostacolo ad un’eventuale identificazione col San 
Cristoforo Spadafora, che il Gallo per l’appunto 
ancora vedeva “in situ” ed il Grosso citava inve- 
ce come ormai scomparso. 

Anche nel pannello con David e Golia, nell’an- 
golo in basso a destra, vi sono tracce di un qual- 
che elemento che potrebbe guidare verso una 
data o una provenienza pit certa; tracce che il 
Byam Shaw ha interpretato come di un altro 
stemma ma che invece potrebbero essere di 
un iscrizione in lettere capitalio numeri romani. 


XII b. 3 
POLIDORO DA CARAVAGGIO 


Salomé con la testa del Battista 


olio su tavola; cm. 70 x 109. 
Napoli, Museo e Gallerie Nazionali di Capodimonte, 
inv. Q 1044. 


Provenienza: Napoli, coll. O. Spasiano, fino al 1850; 
poi Real Museo Borbonico; poi Museo Nazionale, 
fino al 1957. 

Bibliografia: Filangieri 1902, p. 261, n. 29; Delogu 
1963, p. 124; Marabottini 1967, pp. 184-185, nota 25; 
Marabottini 1969, pp. 209-211; Ciardi Dupré-Chelaz- 
zi Dini 1976, p. 311, n. 32; Previtali 1978, pp. 83 nota 
31, 194; Causa 1982, p. 150; Barricelli 1984, p. 18; 
Roma 1984 a, p. 115. 


Creduta da Delogu (1963), Marabottini (1967, 
1969), Ciardi Dupré (1976) e Previtali (1978) 
parte integrante della “serie” proveniente da 
Messina e donata al re di Napoli dal marchese di 
Montagano nel 1802 — serie alla quale apparte- 
neva in effetti una Decollazione del Battista che 
era pero un bozzetto a figure piccole e che é poi 
riemersa di recente sul mercato (cfr. cat. XII a. 
3) -, questa Salomé ha invece diversa origine; 
entro infatti nel Real Museo Borbonico soltanto 
nel 1850 con l’acquisto della raccolta della ve- 
dova del capitano di fregata Onofrio Spasiano, 
ma gia a quella data recava l’attribuzione corret- 
ta a Polidoro da Caravaggio. 

Il legame con le altre tavole a figure grandi oggi 
a Capodimonte é tuttavia grandissimo, tanto da 
richiedere una medesima datazione ai primi 
anni quaranta ed un medesimo commento; di- 
versa tuttavia la destinazione, che qui deve cre- 
dersi piuttosto rivolta alla committenza privata. 
Anche il supporto ligneo é alquanto differente, 
molto pit fragile e sottile, allo stato attuale lesio- 
nato ripetutamente nel senso delle fibre del le- 
gno; l’operazione di restauro ha dovuto infatti 
rimediarvi con una accorta parchettatura, men- 
tre la pulitura ha nel contempo liberato la super- 
ficie da ridipinture che ottundevano tutte le fi- 
gure, e specie la testa del Battista ed il profilo 
della donna. 

Il risultato oggi leggibile associa come s’é detto 
il dipinto a quelli della “serie cappuccina”, ai 
bozzetti di Palermo e specie al San Cristoforo di 
Oxford e alle Nozze di Cana di Messina. Stesso 
l’espressionismo violento e la prospettiva defor- 
mata di certe figure — qui il manigoldo — alterna- 
ti a curiosi rigurgiti di delicata cura nei partico- 
lari, come l’incarnato pallido e Pacconciatura 
della Salomé. Intensa e “viva” la testa mozza del 
Battista, un’immagine quasi di devozione a sé 
stante che regge il paragone — tornati indietro 
negli anni-—con la “facies Christi” dell’Andata al 
Calvario. 

La tecnica é quella solita del Polidoro tardo; sot- 
to le velature bituminose emerge tuttavia una 
gamma appena piu ricca di verdi e di rossi, che 
parrebbe alludere ad un momento forse appena 
pit antico rispetto agli altri quadri tardi “a figu- 
re grandi” di Capodimonte. 


XII b.4/ XIb.7 
POLIDORO DA CARAVAGGIO 


La Vergine addolorata e San Giovannt 


olio su tavola; cm. 90,7 X 65,3. 


La Maddalena 


olio su tavola; cm. 52 * 70 


Il buon ladrone 


olio su tavola; cm. 85,5 X 56 


Il cattivo ladrone 
olio su tavola; cm. 88,5 x 55 


(frammenti di una Deposzzione dalla croce?) 
Napoli, collezione privata 


Provenienza: Messina, coll. Subba (?); Roma, coll. pri- 


vata. 
Bibliografia: / 


Anche queste tavole sono frutto di una recente 
scoperta e provengono da una raccolta privata 
romana. Per quanto di fresco restaurate il loro 
stato é complessivamente cattivo, viziato da an- 
tiche spatinature, vecchie lesioni del legno e ca- 
dute di colore, ed aggravato dai tagli crudi e 
sommari che la sega opero nel suddividere la 
grande ancona lignea di cui facevano parte. Cid 
nonostante vi si colgono ancora chiare le tracce 
di una delle pit imponenti e grandiose composi- 
zioni dell’ultimo tempo di Polidoro, piuttosto 
una Deposizione dalla croce — considerata la po- 
sizione della Vergine e della Maddalena, dallo 
sguardo rivolto verso un punto centrale e me- 
diano — che non una Crocifissione. I ladroni 
sono tuttavia ancora issati e legati sulle loro cro- 
cia T composte da ruvidi tronchi non piallati, e 
dunque l’identificazione del soggetto-— stante 
l’assenza della parte centrale — deve ancora con- 
siderarsi ‘sub iudice’. 

L’attribuzione a Polidoro non sembra necessita- 
re lunghi esercizi filologici o di raffronto. I la- 
droni — esempio notevolissimo di quel “para- 
michelangiolismo” espressivo che pare tipico 
dell’ ultimo Caldara, contorti in un eccesso di fu- 
ria e di energia dinamica — sono compagni dei 
vari personaggi virili barbati presenti nelle tavo- 
lette tarde di Messina e di Palermo, a partire 
dalla Deposizione/Nativita, e trovano un loro 
preciso parallelo tematico-tipologico proprio 
negli altri due ladroni che compaiono in secon- 
do piano nel bozzetto di Capodimonte per l’An- 
data al Calvario (catt. X11 a. 4-10, X. 3); la Mad- 
dalena, immagine visionaria di dolore fuori ogni 
limite di decoro e di bellezza, é dal canto suo pa- 
rente stretta di quella oggi a Capodimonte e 
proveniente forse dall’eremo cappuccino di 
Messina; ed il frammento con la Madonna e San 
Giovanni, infine, crudelmente tagliato e malri- 
dotto, si rivela ingrandimento esasperato delle 
figure dai tratti semplificati e dai panneggi at- 
torti tipiche di prodotti ‘in piccolo’ nel genere 
della siglata Pentecoste di Palermo. 

La materia scarna e quasi monocromata, |’uso 
del bitume, la manifattura eterogenea del sup- 
porto ligneo e l’abile utilizzo della preparazione 
e del colore di fondo connettono anch’essi que- 
sti frammenti alla serie composta dai due dipinti 
di Oxford, dalla Salomé e dalle tavole cappucci- 
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XIIb.5 


ne di Capodimonte, sostanziando il passaggio 
tardivo di Polidoro — forse da dopo il 1540 0 da 
immediatamente prima — ad una pittura di gran- 
de formato a tinte fosche e di esecuzione abboz- 
zata e sommaria, del tutto ‘anti-graziosa’. 

Non é facile ricostruire la storia e la destinazio- 
ne della presunta Deposizione dalla croce cui i 
quattro frammenti in origine appartenevano. 
Sarebbe molto allettante crederla identica a 
quella citata dal Susinno (1724, p. 60) nel refet- 
torio della chiesa messinese del Carmine, “un 
gran pensierone... con a’ pié le Marie piangnen- 
ti, figure pid grandi del naturale, artificio di gran 
considerazione, secondo il gusto ed ultima ma- 
niera di Raffaello zngrandita ed affatto scostata 
delle delicatezze, perché vidde il grandioso operare 
di Michelangnolo”, ma purtroppo — nonostante 
Viscrizione che, dietro una delle tavole, la riferi- 
sce per l’appunto a “Michelangelo Buonarroti” 
— esistono alcuni altri passi di guide messinesi 
anche anteriori al terremoto del 1783, dal quale 
il dipinto usci danneggiato se non addirittura di- 
strutto (Samperi 1644, p. 183; Gallo 1756-58, I, 
p. 183), che la descrivono insistentemente come 
realizzata a fresco. Minori ostacoli vi sarebbero 
invece a collegarla con la pit tarda citazione del 
La Farina (1835, p. 18), che conosceva un’opera 
di Polidoro dello stesso soggetto in quegli anni 
di proprieta dei fratelli Subba, opera che non ci 
viene altrimenti descritta se non per il fatto che 
“in un piccolo ovato” — un po’ come nel coevo 
San Cristoforo di Oxford — si scorgeva un’ effige 
ritenuta quella del pittore, vera ‘firma’ ricorren- 
te di tanti suoi quadri messinesi, per lo pit oggi 
perduti. 


XII b. 8 / XII b. 13 
POLIDORO DA CARAVAGGIO 


San Francesco d’Assist 


olio su tavola; cm. 160 x 70. 


San Francesco di Paola 


olio su tavola; cm. 161 x 69. 


Santo francescano 


olio su tavola; cm. 161 x 70. 


Maddalena 


olio su tavola; cm. 159 x 68 


Vocazione di San Matteo 


olio su tavola; cm. 85 X 132. 


Assunzione della Vergine 
olio su tavola; cm. 69 x 155. 


Napoli, Museo e Gallerie Nazionali di Capodimonte, 
invv. Q 1040, 1262, 1261, 1037, 1043, 1038. 


Provenienza: Messina, Romitorio di Santa Maria degli 
Angeli (?), fino al 1783; poi coll. Marchese di Monta- 
gano, fino al 1802; Roma, depositi del re di Napoli, 
presso D. Venuti, e poi in restauro, 1803; Napoli, Real 
Museo Borbonico, ante 1821 (?); poi Museo Naziona- 
le, fino al 1957. 

Bibliografia: Napoli 1827, pp. 40 n. 2, 44 nn. le 4, 45 
nn. 8 e 11, 46n. 15; Perrino 1830, pp. 177, 179, nn. 2, 
8, 11, 15; Michel 1837, p. 157, nn. 186, 189, 190, 191, 
193, 194; Quaranta 1848, nn. 248, 251, 252, 253, 257, 
258; Valery 1854, p. 95; Filangieri 1902, pp. 234, 312- 
313, nota 73; Bologna 1959, p. 82; Borea 1961, p. 221; 
Delogu 1963, p. 124; Marabottini 1967, pp. 184-185, 


XIIb.4 


XIIb 6 


XIIb.7 


nota 25; Marabottini 1969, pp. 209-211; Ciardi Du- 
pré-Chelazzi Dini 1976, pp. 310-311, nn. 26-31; Pre- 
vitali 1978, pp. 83, nota 31, 194; Causa 1982, p. 150; 
Barricelli 1984, p. 18; Roma 1984 a, pp. 115-116; Giu- 
sti-Leone de Castris 1985, p. 277; Napoli 1985, p. 23. 


Si tratta presumibilmente — considerata l’analo- 
gia di dimensioni e di tecnica — di un’unica serie, 
proveniente dalle “rovine di Messina” e conse- 
gnata in dono dal marchese di Montagano al re 
di Napoli; i sei pannelli corrispondono infatti 
fedelmente ai numeri 5, 6, 7, 8, 9 e 10 dell’elenco 
di donativo comunicato nel 1802 dal Venuti al 
ministro Seratti (Filangieri 1902, pp. 312-313). 
L’ascrizione a Polidoro, gia tradizionale a quel 
momento e riportata anche su alcuni cartellini 
contemporanei in parte sopravvissuti fino ad 
oggi, venne mantenuta nel corso di tutta la pri- 
ma meta dell’Ottocento: esposti per quell’arco 
di tempo nelle sale della Pinacoteca del Museo 
Borbonico, poi Nazionale, i dipinti risultano in- 
fatti citati come opera di Polidoro nelle guide 
del Perrino (1830), del Michel (1837), del Qua- 
ranta (1848), e del Valery (1854). Furono poi 
trascurati dalla critica — se si eccettuano alcune 
menzioni inventariali specie del Quintavalle 
(1930), per altro non pit tutte omogenee nell’a- 
scrivere il gruppo al Caldara — e riscoperti dopo 
circa un secolo; alla prima menzione del Bolo- 
gna (1959) segui la graduale illustrazione dei 
singoli pannelli ed il loro completo raggruppa- 
mento ad opera della Borea (1961), del Delogu 
(1963), del Marabottini (1967, 1969) ed infine 
della Ciardi Dupré (1976). Nel 1978 il Previtali 
preferi invece discostare tutto il gruppo dal 
nome di Polidoro provandosi ad attribuirlo a 
Deodato Guinaccia. 

L’odierna rimozione dei vecchi restauri e ridi- 
pinture consente di avvalorare la tradizionale at- 
tribuzione a Polidoro. Rapporti strettissimi di 
ordine tecnico, formale e tipologico legano que- 
ste sei tavole al gruppo dei “bozzetti” di cui alla 
sezione precedente, ed all’interno di esso — cosa 
di particolare significanza — con le due tavolette 
di Palermo e di Messina su cui si puo leggere la 
sigla “P.CA.C”. I due dipinti di formato oriz- 
zontale — la Vocazione di San Matteo e Y Assun- 
zione della Vergine — presentano analogie parti- 
colarmente evidenti specie con la Pentecoste e 
con la Deposizione-Adorazione del Museo di Pa- 
lermo, oltre che con la Natzvita di Capodimon- 
te; nel terzo “bozzetto” palermitano, quello con 
la Guarigione del cieco, compare inoltre, a de- 
stra, una sorta di riedizione in piccolo del San 
Francesco di Paola. Nella citata Nativita e nella 
Pentecoste delle raccolte napoletane, infine, é 
possibile reperire anticipazioni chiare della po- 
tente figura inginocchiata della Maddalena, che 
ha come ascendente tipologico lontano la Vero- 
nica del grande Calvario di dieci anni prima ed 
un angelo del pit recente Presepe dell’ Altobas- 
sO. 

Sotto il profilo tecnico i dipinti sono eseguiti 
con quella sovrana indifferenza e spregiudica- 
tezza riguardo alle qualita del supporto — si trat- 
ta, in tutti i casi, di assi riutilizzate, talune prove- 
nienti provatamente da una cassa di noce — e 
con quell’uso di una materia magra, della prepa- 
razione sottile ed emergente, delle stesure di co- 
lore monocrome e bituminose che paiono carat- 
teristiche dell’ultimo periodo di attivita dell’ar- 
tista e che s’intravedono sperimentate dapprima 
nei bozzetti. Sotto il profilo formale visi afferma 
un gigantismo ossessivo incline alla deformazio- 
ne ed un espressionismo intensissimo intinto di 
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una carica religiosa ad alto tasso emotivo, la cui 
monocroma severita inclina spesso verso il terri- 
ficante ma mai verso il caricaturale. 

Tutte queste qualita, e soprattutto la stesura pit- 


torica immediata e violenta, priva di disegno, 


mancano totalmente al Guinaccia, che dové per 
parte sua limitarsi a trasporre tipologie e carat- 
teri polidoriani in una materia chiusa, campita e 
disegnata frutto del suo presumibile tirocinio 
napoletano con Giovan Bernardo Lama e della 
sua parentela manierista con Marco Pino; a que- 
sto seguace ed imitatore “postumo” di Polido- 
ro, inoltre, dovevano sfuggire — ad una data 
come i tardi anni sessanta o i settanta del Cin- 
quecento — i presupposti religiosi della pittura 
fervida e appassionata del Caldara, protagonista 
fino alla “licenza” del dibattito sull’uso dell’im- 
magine devozionale quale veicolo dell’“Imitatio 
Christi”, cosi che — per scarsita di motivazioni, 
divario di doti formali ed anche per certa fami- 
liarita del napoletano con qualche episodio di 
pittura fiamminga “romanista” di meta secolo — 
l’espressionismo polidoresco tende sempre a vi- 
rare verso l’eccesso grottesco e la frenesia cari- 
caturale. 

Le sei tavole — caratteristiche percid dell’ultima 
maniera di Polidoro, comune ai dipinti a figure 
piccole come a quelli a figure grandi-— doverono 
far parte, forse assieme al simile Cristo con gli 
apostoli recentemente riapparso, di un impor- 
tante complesso chiesastico di cui non é facile 
indovinare l’esatta natura e composizione, ma 
che doveva di certo essere destinato ad una 
committenza cappuccina. Dominano infatti la 
serie sotto il profilo iconografico i tre Santi fran- 
cescant, e decisiva particolarmente in tal senso é 
la presenza di San Francesco di Paola, ben desi- 
gnato da barba, zoccoli, cappuccio e dalla scrit- 
ta “Charitas”; compagno dallo stesso lato era il 
San Francesco d’Assist, rappresentato stante che 
riceve le stimmate da un Crocifisso-serafino 
espresso da un globo di luce e da otto rapidi 
tratti di colore scuro. Il terzo santo franescano, 
in ginocchio e col rosario, adorante la croce, 
non é invece facilmente individuabile; suggesti- 
va tuttavia la connessione con il coevo ritratto 
del generale dei Cappuccini Ochino inciso — in 
atto analogo — ad apertura dei suoi Dialoghi Set- 
te stampati a Venezia nel 1542. “Nulla io stimo 
conoscere che non sia Cristo crocifisso” predi- 
cava Ochino nel 1541, insistendo in cid con i 
suoi ascoltatori sugli esempi salvifici della Mad- 
dalena e del buon ladrone; ed alla Maddalena — 
a spiegazione della sua presenza contrita nel no- 
stro complesso “altare” a complemento dei tre 
santi francescani — é dedicata addirittura una 
delle sue Prediche nove date alle stampe nel 
1539 (B. Nicolini, Bernardino Ochino e la Rifor- 
ma in Italia, Napoli 1935, pp. 48, 51; B. Nicoli- 
ni, I/ penstero di B. Ochino, Napoli 1939, p. 96). 
Pare cosi quasi d’obbligo collegare la serie con 
listituto forse principale dei Cappuccini a Mes- 
sina in quegli anni, il romitorio di Santa Maria 
degli Angeli (detto anche dei Cappuccini vec- 
chi), presso il quale le fonti locali citano ante- 
riormente al 1783 una Madonna con angeli, san 
Francesco e varie figure di altri santi— 0 comun- 
que “pitture ” — di mano di Polidoro (Susinno 
1724, p. 61; Gallo 1756-58, I, p. 163). Difficil- 
mente quella segnalazione pud infatti credersi 
relativa (0 solo relativa) alla tardo-cinquecente- 
sca Madonna degli Angeli menzionata nell’Ere- 
mo soltanto nella guida di Messina del 1902 (p. 
357) e ricoverata dopo il terremoto del 1908 nel 


Museo Civico e poi nel Museo Regionale, forse 
li trasferita nell’Ottocento a integrazione dei 
quadri rimossi. Quanto a questi, evidentemente 
coinvolti nei vari smembramenti successivi al 
terremoto del 1783, possono ben essere la stessa 
cosa dei pannelli di Capodimonte “estratti dalle 
rovine di Messina” appunto, e donati al re di 
Napoli nel 1802; i guasti di antica data visibili 
sulle sei tavole — purtroppo caratteristici della 
storia di quasi tutti i prodotti siciliani del pittore 
—ne sono comunque !’effetto ultimo ed inelimi- 


nabile. 


XII b. 14 
POLIDORO DA CARAVAGGIO 


Cristo e gli Apostoli 


olio su tavola; cm. 59,5 X 151,5. 
Londra, collezione privata. 


Proventenza: / 
Bibliografia: / 


Questo dipinto ancora sconosciuto dell’estre- 
mo periodo messinese del pittore integra ulte- 
riormente la conoscenza della produzione tarda 
di tavole “a figure grandi”, fino ad oggi basata 
essenzialmente sulla serie “cappuccina” del 
Museo di Capodimonte. A questa serie il nuovo 


—pannello, analogamente piuttosto guasto ed 


estesamente ripreso, si associa inoltre per tecni- 
ca, misure e soggetto; in particolare assieme al- 
l Assunzione della Vergine ed alla Vocazione di 
San Matteo di Capodimonte esso sembra com- 
porre una sequenza dedicata agli Apostoli. 

La tecnica é quella adottata da Polidoro nei suoi 
ultimi anni, dopo il 1540: monocromia rosso- 
brunata quasi assoluta, basata sul rapporto fra i 
chiari della preparazione emergente, le stesure 
bituminose di colore che spaziano appena dal 
rossiccio al bruno delle poche zone di scuro 
(p.e. il blu-nero del mantello di Cristo) e le pen- 
nellate chiare di rinforzo degli incarnati; ombre 
e modellato dei panneggi realizzati per striature 
larghe e veloci di colore appena pit scuro, che 
frangono — si potrebbe dire abusivamente — le 
superfici in tacche, in schegge; approccio imme- 
diato infine — da bozzetto sovradimensionato, 
per l’appunto — al problema compositivo, senza 
preoccupazioni di sorta riguardo ai canoni pro- 
porzionali o alla resa dello spazio. 

Importanza assoluta assumono, in questo con- 
testo, i volti, le mani e il discorso di gestualita e 
d’espressione che questi intessono reciproca- 
mente fra loco e soprattutto con il fruitore. An- 
che questo quadro, con la folla degli apostoli 
stretta in un empito concreto di fede cieca attor- 
no al Cristo, dalle fisionomie deformate in chia- 
ve espressiva per “eccesso di spiritualita”, dimo- 
stra come all’interno della progressiva e radicale 
riduzione di interessi accessori nel fare artistico 
di Polidoro il problema della comunicazione e 
della suggestione per il tramite dell’immagine 
resti invece elemento centrale e fondamento 
inalienabile. 

La figura di Gest — alla pari con quella della 
Maddalena nel pannello di Capodimonte — é fra 
le pit riuscite, per senso di ispirata concentra- 
zione, dell’intera serie. Molto forti sotto il profi- 
lo fisiognomico e formale sono i rapporti fra i 
singoli apostoli di questo pannello, quelli delle 
altre tavole connesse di Capodimonte e quelli 
della siglata Pentecoste di Palermo. 
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XII b. 15 
POLIDORO DA CARAVAGGIO 


Studi per un San Girolamo 


disegno; matita, sanguigna; mm. 148 x 142 
Oxford, Christ Church College, inv. 0392 


Provenienza: Londra, coll. Sir P. Lek: ; poi coll. W, 
Gibson (dal 1688?); poi coll. J. Gane fn al 1765 

Bibliografia: Bell 1914, p. 39, n. M6; Londra 1960, p. 
224, n. 584; Marabottini 1969, p. 341, n. 176; Wa- 
shington 1972, n. 56; Byam Shaw 1976, p. 124, n. 389; 
Ciardi Dupré-Chelazzi Dini 1976, p. 321, n. 124; Ra- 
velli 1978, pp. 176-177, n. 164; Lione 1984, p. 26, 


Agli inizi del nostro secolo (Bell 1914), e proba- 
bilmente gia nella raccolta settecentesca di John 
Guise, questo notevole foglio era creduto del 
Correggio, come ricorda la scritta a carboncino 
sul controfondo; ma nel tardo Seicento, quando 
William Gibson lo acquistava dal Lely e vi scri- 
veva a penna sul retro il prezzo pagato (6.1) e 
Pattribuzione (‘di Polidoro’), era invece giusta- 
mente ritenuto caratteristica opera grafica del 
Caldara. Polidoro vi studia per ben dodici volte 
— e in dodici differenti versioni, tre delle quali 
poco apprezzabili per la resecatura del foglio — 
la figura di un San Girolamo penitente o in me- 
ditazione; una tredicesima versione, ancora di- 
versa, € contenuta nell’altro bello e malnoto 
schizzo a sanguigna del Musée des Arts Décora- 
tifs di Lione (Lione 1984, n. 19), dove vengono 
anche meglio precisati i particolari della roccia, 
del crocifisso e del leone. Insieme con la Vergine 
al Calvario dell Albertina (cat. XII b. 18) questi 
due fogli sono a mio parere le pit tarde sangui- 
gne conosciute di Polidoro: il segno si spezza e 
si sovrappone innumerevoli volte senza creare 
quasi contorno, ma piuttosto anticipando il sen- 
so delle pennellate, cosi come in certi schizzi a 
penna dell’estremo periodo messinese, e le om- 
bre vengono tratteggiate con fare pit forte e 
sommario anche rispetto al pit simile ma pit 
antico Matrimonio della Vergine dell’ Albertina 
(cat. III c. 6). ; 

La fisionomia estremamente espressiva e la 
complessione energica, degli spiccati caratteri 
para-michelangioleschi — per esempio nello stu- 
dio dell’angolo in alto a sinistra —, si legano pur 
esse ai prodotti tardi del pittore, in particolare ai 
‘bozzetti’ di Palermo e di Messina ed ai fram- 
menti della presumibile Deposizione (catt. XIU 
a. 4,9-10, XII b. 4-7). 

Gli inventari messinesi della Galleria Ruffo ri- 
cordano un ‘San Girolamo in atto di cavare una 
spina dalla zampa del leone’ su tavola, di palmi 
due e mezzo per due, di Polidoro, acquistato nel 
1661 da Don Antonio Ruffo (Ruffo 1916, pp. 
309, 316); questi studi potrebbero essere un pri- 
mo pensiero per la tavoletta. 


XIb.15 


XIIb.16 
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XII b. 16 
POLIDORO DA CARAVAGGIO 


Studio per la Vergine e San Giovanni al 
Calvario Le 


disegno; matita, sanguigna; mm. 92 x 126 
Vienna, Graphische Sammlung Albertina, Sc. R. 481, 
inv. 365 


Provenienza: Parigi, coll. P.J. Mariette 

Bibliografia: Stix-Fréhlich Bum 1932, Marabottini 
1969, pp. 225, 341, n. 178; Ciardi Dupré-Chelazzi 
Dini 1976, p. 323, n. 146; Ravelli 1978, pp. 179-180, 
ral A 


Gia collocato molto correttamente dal Mara- 
bottini (1969) fra i disegni dell’estremo tempo 
meridionale di Polidoro, e poi collegato dal Ra- 
velli (1978) al gruppo della Vergine e delle pie 
donne nell’Andata al Calvario dell’ Annunziata 
dei Catalani, questo schizzo — davvero, anche a 
mio avviso, l’ultima sanguigna conosciuta del- 
lartista — é da ritenersi piuttosto preparatorio 
per una Deposizione dalla croce. Tipico sembra 
infatti l’atteggiamento spossato e rassegnato, 
raccolto in preghiera e nel pianto, della Vergine, 
sorretta dall’Evangelista Giovanni; tipica anche 
la presenza sulla destra di una delle croci, ora- 
mai nuda, del Calvario. Il riemergere dei fram- 
menti della grande Deposizione dalla Croce del- 
Pultimo Polidoro — da relazionare in qualche 
modo a quelle citate dalle fonti messinesi al Car- 
mine e in casa Subba — (catt. XII b. 4-7), ed in 
particolare proprio di quello con la Vergine ac- 
casciata sorretta da Giovanni, consente anzi di 
considerare questo studio direttamente in rap- 
porto con quell’opera. Sebbene la posa delle fi- 
gure sia stata — come sempre d’altronde — leg- 
germente variata nella stesura finale, ed il San 
Giovanni in particolare sollevato dalla posa in 
ginocchio a quella in piedi e china, l’idea del- 
labbraccio e del rassegnato abbandono dei due 
protagonisti della scena corrisponde invece ed é 
mantenuta con sufficiente fedelta. Anche le date 
che é possibile guadagnare indipendente per il 
dipinto e per il disegno — i primi anni quaranta 
— ed i rispettivi caratteri formali paiono corri- 
spondere; pure nella sanguigna é possibile co- 
gliere, infatti, quella ‘nota di tragedia profonda’, 
quelle ‘deformazioni impetuose’ (Marabottini 
1969, p. 225), quel tono espressivo e visionario 
che travalica ormai del tutto la fedelta promessa 
alla realta viszbile, caratteristici degli ultimi 
‘bozzetti’ e di queste opere tarde a figure grandi. 
Anche !’allungamento eccessivo e incontrollato 
delle sagome, la veloce e allusiva definizione 
delle fisionomie ricordano i quadretti di Napoli, 
di Palermo e di Messina (cfr. sez. XII a.). 

Sotto il profilo grafico questo foglio — con il se- 
gno che elude il contorno (si veda specie il San 
Giovanni) e passa a costruire con un intreccio di 
tipo pittorico il volume stesso della figura — é 
piuttosto isolato nell’ambito della produzione 
polidoriana, che negli anni tardi predilige l’uso 
della penna. Le sanguigne pit prossime a questa 
sembrano quelle — cronologicamente un po’ pit 
antiche — di Oxford e di Lione con gli Studi per 
un San Girolamo; molto piu calzanti, tuttavia, al 
di la delle differenze di medium esecutivo, i raf- 
fronti con gli schizzi a penna nn. 26463 e 26467 
di Berlino e 12165 F e 12167 F degli Uffizi. 
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XIb.17 


XII b. 17 2 
POLIDORO DA CARAVAGGIO 


Studi di angeli ed anime del purgatorio 


disegno; penna e inchostro bruno; mm. 88 X 101 
Firenze, Uffizi, Gabinetto dei Disegni e delle Stampe, 
inv. 12167 F. 


Provenienza: Firenze, antico fondo mediceo-lorenese. 
Bibliografta: Ciardi Dupré-Chelazzi Dini 1976, p. 317, 
n. 88; Ravelli 1978, p. 216, n. 253 


Piccolo foglio di schizzi a penna tipico dell’ulti- 
ma attivita grafica polidoriana, a cavallo fra il 
quarto e il quinto decennio. La grafia tormenta- 
ta e ripetuta, strumento di un pittoricismo sfre- 
nato affidato al solo tratto della penna, lo asso- 
cia al gruppo di disegni dello stesso Gabinetto 
degli Uffizi (invv. 12165 F, 12168 F), del Louvre 
(inv. 6072, 6073), del Musée Bonnat di Bayonne 
(inv. n. 115) ein parte a quelli pit tardi contenu- 
ti nell’album Cavaceppi-Pacetti al Kupferstich- 
kabinett di Berlino (invv. 79.D.34, 26465, 
26464, 26467, 26463, 26466). 

La figuretta di angelo in alto a sinistra rammenta 
quelle appollaiate sul traliccio della ‘capanna’ 
marmorea nella Nazzvita dell’ Altobasso, realiz- 
zata verso il 1535-37 (cfr. cat. XI b. 6), ma gli al- 
tri abbozzi allungati di anime purganti — ché si 
tratta indubitabilmente di studi connessi ad una 
Madonna delle grazie, della quale pero le fonti 
messinesi tacciono — possiedono ormai la quali- 
ta estenuata e |’anatomia pittoricamente risolta 
delle Scene di Martirio del Museo di Messina, 
che si é ipotizzato eseguite nel 1541. 


XII b. 18 Es 
POLIDORO DA CARAVAGGIO 


Studi per un San Giovanni Battista (rec- 
to) 


disegno; penna e inchostro bruno; mm. 206 Xx 289 


Due studi per il corpo di un Cristo depo- 
sto (verso) 


matita sanguigna 
Londra, British Museum, inv. 1856-7-12-5 


Provenienza: Londra, coll. Evans 

Bibliografia: Pouncey-Gere 1962, pp. 124-125, n. 216; 
Marabottini 1969, pp. 219-220, 339, nn. 164-165; 
Ciardi Dupré-Chelazzi Dini 1973, p. 573; Ciardi Du- 
pré-Chelazzi Dini 1976, p. 319, n. 102; Ravelli 1978, 
p. 209, nn. 238-239. 


Come gia notarono Pouncey e Gere (1962) non- 
ché Marabottini (1969) i dieci studi per la figura 
d’un Battista sul recto, tutti completi di base e di 
appoggio, sono con buona probabilita connessi 
all’ideazione di una statua in marmo; cid spiega 
almeno in parte l’antica attribuzione a Jacopo 
Sansovino suggerita da una scritta a matita sul 
verso, e sostituita da quella corretta a Polidoro 
soltanto in epoca recente, dal Popham. II santo 
é pensato per lo pit seduto 0 appoggiato a un 
tronco o ad una roccia; spiccano per originalita 
i due studi di dimensioni maggiori, l’uno — diso- 
lenne carattere michelangiolesco — assai simile 
alle figure di Cristi portacroce tipiche dei fron- 
tespizi del Beneficio di Cristo di Thomas de 
Kempis e l’altro invece — a sinistra — bizzarra fi- 
gura di antico predicatore itinerante, il volto 
ispirato e le braccia distese ad arringare le folle. 
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XIIb.18 recto 


Questa interpretazione predicatoria e forte- 
mente spiritualizzata della figura del Battista 
non puo fare a meno diricordare la sua proposi- 
zione come modello di oratoria sacra nelle Co- 
stituzioni cappuccine del 1536: “... ma ad esem- 
pio del santissimo precursore Giovan Battista, 
dei sanctissimi Apostoli, ed altri santi predicato- 
ri, infocati del divino amore, immo ad esempio 
di esso nostro dolcissimo Salvatore, predichino: 
Penitentiam agite appropinquabit enim regnun 
coelorum”. Piu difficile, invece, immaginare 
quale scultore fra quelli allora attivi a Messina o 
in Sicilia (i vari Mazzola, Gagini, etc.) potesse 
essere in grado di realizzare in marmo una scul- 
tura di cosi moderno ed elevato ‘manierismo 
passionale’. 

Lo stile grafico della penna rivela una data mol- 
to tarda nella carriera del pittore, ‘attorno alla 
meta del quarto decennio e oltre’ secondo quan- 
to immaginato dal Marabottini. Gli schizzi del 
British Museum di Londra e del Metropolitan 
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Museum di New York connessi al polittico del 
Carmine e alla perduta Madonna e santi e data- 
bili nella prima meta degli anni trenta, pur appa- 
rentemente confrontabili e giustamente con- 
frontati, non mostrano ancora la frenesia del se- 
gno curvo eil senso ‘pittorico’ dell’anatomia che 
sono propri di questo foglio e che lo accostano 
— meglio — agli studi anatomici e per un San Se- 
bastiano contenuti nell’album di Berlino (inv. 
K. d. Z. 26466, 26488) 0 anche al veloce schizzo 
n. 12167 F degli Uffizi (cat. XII b. 17), tutte cose 
degli anni trenta uscenti. 

Sul verso del foglio spicca importante studio a 
sanguigna — appena ripetuto a fianco — del torso 
di un Cristo deposto, probabilmente |’ultimo 
fra i grandi disegni ‘naturalistici’ di Polidoro 
eseguiti in vista di un dipinto di certo impegna- 
tivo. Il confronto pit spontaneo é quello con i 
fogli dell’ Albertina (invv. 368-369), del Louvre 
(inv. RF 34505) e di Berlino (inv. K.d.Z. 20708- 
20711) databili al tempo del Presepe dell’ Alto- 


basso (ca. 1534-36), ma in questo studio di Lon- 
dra la sanguigna é fitta e incrociata a reticolo e 
crea effetti ‘macchiati’ di luminismo, paragona- 
bili a quelli visibili nei dipinti di Oxford e nei la- 
droni della frammentaria Deposizione, gia forse 
dei Subba (catt. XII b. 4-7). Proprio in relazione 
a quest’ultimo dipinto, del quale non si conosce 
tuttavia la figura e l’attitudine di Cristo, si po- 
trebbe pensare fosse eseguito questo ‘studio fi- 
nale’. Nel corso degli anni trenta, a Messina, Po- 
lidoro studio, ed in parte certo esegui, numero- 
se varianti del tema del Compzanto, della Pieta o 
del Seppellimento di Cristo (New York, Metro- 
politan Museum, inv. 1978.118.270 v; Berlino, 
Kupferstichkabinett, inv. K.d.Z. 26467, 26462; 
Vienna, Albertina, inv. 406; Roma, coll. Grassi), 
ma la posizione del lenzuolo e quella verticale 
delle braccia, accostate al corpo, si distanzia da 
quelle li previste e sembrerebbe invece alludere, 
per l’appunto, ad un Cristo morto nell’atto di 
essere deposto. 
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I restauri condotti negli ultimi anni tra Napoli, 
Palermo, Roma e Messina sui dipinti di Polido- 
ro da Caravaggio hanno offerto numerosi spunti 
di riflessione sulla tecnica di esecuzione dei di- 
pinti su tavola del pittore lombardo. La scelta di 
intervenire su quasi tutti i dipinti su tavola di 
Polidoro —legata certamente, oltre che allo stato 
di conservazione delle opere, anche all’organiz- 
zazione ed agli studi propedeutici alla mostra 
monografica sul pittore — ha offerto l’occasione 
di osservare sotto nuova luce il corpus della pro- 
duzione polidoriana. Nel corso degli interventi, 
0 a seguito degli stessi, é stato difatti possibile 
approfondire le prime considerazioni sulle ca- 
ratteristiche e sull’evolversi della tecnica di ese- 
cuzione utilizzata da Polidoro da Caravaggio 
negli anni della sua attivita tra Napoli e Messina. 
I dipinti su tavola di Polidoro possono essere so- 
stanzialmente divisi in due gruppi: le pale d’al- 
tare per chiese e confraternite, con un’immedia- 
ta destinazione pubblica, e le tavole caratteriz- 
zate da una tecnica di esecuzione molto rapida, 
con pennellate di colore poco corposo. Questa 
particolare stesura del colore, ricco di legante e 
povero di pigmento in un primo momento é le- 
gata all’esecuzione di bozzetti e studi preparato- 
rie nella fase estrema viene adottata da Polidoro 
anche per dipinti compiuti. 

La perdita di molti dipinti di Polidoro commis- 
sionati per le chiese napoletane e siciliane e ri- 
cordati dalle fonti non ci consente di affrontare 
un discorso esauriente sulla tecnica di esecuzio- 
ne delle pale d’altare e delle grandi composizio- 
ni, ma in ogni caso é possibile trarre alcune con- 
siderazioni di massima. 

I dipinti superstiti fra quelli che Polidoro esegui 
per la Chiesa di S. Maria della Pescheria a Na- 
poli, il S. Pietro, il S. Andrea e i due piccoli tondi 
a monocromo con l’Annunciazione, sono la pri- 
ma testimonianza pervenutaci di un’opera a de- 
stinazione pubblica. Dopo i primi studi prepa- 
ratori che prevedevano un unico grande dipinto 
dell’altezza di circa tre metri in cui fosse incasto- 
nata l’antica immagine votiva della Madonna 
delle Grazie, Polidoro preferi scomporre la 
composizione in pit scomparti, evidentemente 
anche per le difficolta tecniche legate alla prepa- 
razione di una sola tavola di cosi vaste dimensio- 
ni. 

I supporti sono formati da assi di pioppo piutto- 
sto spesse (circa 3 0 4 cm); un particolare piutto- 
sto singolare é dato dal fatto che ciascuno dei 
due piccoli tondi con lAnnunciazione € costi- 
tuito da due pezzi di legno con !’andamento del- 
le venature orientato in senso opposto I’uno al- 
V’altro. Il naturale processo di imbarcamento ve- 
rificatosi col passare degli anni lungo il senso 
delle venature stesse ha cosi determinato uno 
strano assetto delle tavole, estremamente diso- 


Note sulla tecnica di esecuzione 
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mogeneo, che comprometteva gravemente la 
lettura della superficie ed é stato parzialmente 
corretto nel corso dell’intervento di restauro. 
Questa inconsueta ed erronea costituzione del 
supporto é certamente un fenomeno unico al- 
Vinterno della produzione polidoriana, tanto 
piu eccentrico nel corpus delle opere di un pit- 
tore che nel corso di tutta la sua carriera si dimo- 
strera esperto conoscitore delle caratteristiche e 
delle modalita di deformazione del legno. Diffi- 
cile dare una risposta anche al perché per due 
tavole di dimensioni cosi ridotte (@ cm. 36) non 
sia stato utilizzato quantomeno un unico pezzo 
di legno; forse si pud supporre che gia in questo 
caso, come poi ampiamente documentato dalla 
produzione successiva, Polidoro abbia riutiliz- 
zato legno gia adibito ad altre opere di falegna- 
meria. Pit improbabile sembra invece, per le af- 
finita con la struttura e lo spessore del legno del- 
le tavole con San Pietro e Sant’Andrea, che il 
supporto dei due tondi sia stato preparato dagli 
stessi artigiani che approntarono la cornice, di 
cui la piccola Annunctazione costituiva parte in- 
tegrante. 

L’imprimitura é chiara, a base di gesso e colla; 
su di essa é stesa quasi dappertutto una mano di 
vernice brunastra, a base bituminosa, secondo 
una tecnica che si ritrova quasi costantemente in 
tutti i dipinti del pittore. Il colore, ad olio, é ste- 
so con grande rapidita di tocco, con una straor- 
dinaria liberta ed immediatezza nella conduzio- 
ne delle pennellate fluide e sommarie, testimo- 
niando quel virtuosismo del pennello e della 
materia che caratterizza tutta la produzione del 
pittore. 

Molto difficili le notazioni sul Trasporto di Cri- 
sto al Sepolcro del Museo di Capodimonte, sot- 
toposto in passato a mutilanti interventi di re- 
stauro che hanno drasticamente assottigliato il 
supporto di pioppo ed hanno pulito troppo dra- 
sticamente la pellicola pittorica, danneggiando- 
la irrimediabilmente. Lo stato di conservazione 
del colore é tale che, d’intesa con I’'Istituto Cen- 
trale per il Restauro, é stato sospeso |’intervento 
di pulitura recentemente intrapreso dalla So- 
printendenza per i Beni Artistici e Storici di Na- 
poli. Nel corso dei primi saggi € stato comunque 
possibile osservare che sulla consueta imprimi- 
tura chiara é stesa una prima mano di colore 
scuro piuttosto uniforme. Particolarmente inte- 
ressante é la resa delle unghie della mano di Cri- 
sto, ottenuta praticando sul colore fresco piccoli 
solchi, forse con la coda del pennello. 

Assai compromesso é anche lo stato di conser- 
vazione dell’Incredulita di San Tommaso (Lon- 
dra, Courtauld Galleries), grande opera pubbli- 
ca che, sebbene abrasa da puliture troppo spin- 
te e alterata da ritocchi e da vernici opacizzate, 
si mostra ricca di colore denso, steso con pen- 


nellate rapide, confermando I’affinita con |’An- 
data al Calvario e il polittico del Carmine. Estesi 
anche i danni al supporto, tanto che la parte in- 
feriore dell’asse di sinistra é stata addirittura so- 
stituita. 

Complesso é anche il discorso sulle parti super- 
stiti del polittico che Polidoro esegui per la chie- 
sa del Carmine a Messina, il cui stato di conser- 
vazione é stato irrimediabilmente compromesso 
dai danni causati da terremoti probabilmente 
gia alla fine del XVIII secolo. Il §. Alberto della 
Galleria Sabauda di Torino, il cui supporto era 
stato drasticamente assottigliato, é stato addirit- 
tura trasportato su tela dopo il 1957; estesi sono 
anche i danni al S. Angelo Carmelitano di colle- 
zione privata romana, di cui si conserva fortuna- 
tamente ancora il supporto originale su cui é ste- 
sa la consueta imprimitura chiara. I] colore é ad 
olio, steso con pennellate molto libere e rialzi di 
biacca. 

L’Andata al Calvario per la chiesa dei Catalani a 
Messina, oggi al Museo di Capodimonte, la pit 
grande tavola di Polidoro pervenutaci, é invece 
opera di carpenteria piuttosto articolata. Essa é 
costituita da cinque assi verticali in pioppo, dal- 
lo spessore variabile di 3-4 centimetri, unite tra 
loro con incastri a farfalla alternati sul verso e 
sul recto del dipinto e rinforzante da tre traverse 
originali in castagno con incastri a coda di ron- 
dine. Quattro delle cinque assi sono ricavate 
dalla zona centrale del tronco, la quinta— quella 
all’estrema destra — é invece tratta da una sezio- 
ne laterale del tronco stesso. Certamente gli arti- 
giani che prepararono la tavola erano a cono- 
scenza del fenomeno secondo il quale il legno ri- 
cavato dalle fibre laterali degli alberi tende natu- 
ralmente ad imbarcarsi secondo il senso delle fi- 
bre stesse, perché la tavola in questione é stata 
fatta curvare prima di essere assemblata alle al- 
tre, e quindi piallata sul davanti, cosi che mentre 
le quattro tavole a sinistra hanno una forma 
pressocché parallelepipeda, quella di destra ha 
una sezione concava sul retro e diritta sul davan- 
ti. Non vi sono tracce diincamottatura, neanche 
in corrispondenza delle giunzioni tra le assi, e 
direttamente sul legno é stesa un’imprimitura a 
base di gesso e colla, dello spessore di circa mez- 
zo millimetro. 

Evidentissime sono in molte zone le tracce di di- 
segno preparatorio eseguito ad olio o a inchio- 
stro (é da escludere l’uso del carboncino perché 
non si riscontrano tracce di sfaldamento del 
tratto sotto la stesura del colore). La conduzio- 
ne delle pennellate é estremamente libera, e non 
sempre corrisponde al disegno di base; le diver- 
genze piu evidennti sono nella figura del suona- 
tore di tromba al centro, che in origine sottiava 
in un tritone, e nella zona in prossimita delle ar- 
chitetture in alto a destra, da cui si dipartiva una 
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strada dove oggi é chiaramente visibile il dise- 
gno di un piccolo cavaliere. L’estrema liberta 
con la quale il pittore adattava la prima stesura 
alla composizione finita é documentata dai pen- 
timenti visibili in moltissime zone, come in cor- 
rispondenza della mano e del labbro della Mad- 
dalena, della mano sinistra del carnefice che so- 
stiene la croce e di quella destra del Cristo. 

Il colore é perlopit ad olio con molte finiture a 
lacca; allo stato attuale, dopo i ripetuti interven- 
ti direstauro e di verniciatura cui il dipinto é sta- 
to sottoposto, non é valutabile con certezza se 
alcune zone fossero state trattate in origine con 
una temperatura grassa. Le caratteristiche del 
colore variano di zona in zona: dai chiari molto 
diluiti (si vedono evidentissime, ad esempio, le 
tracce di disegno preparatorio nel vestito dell’a- 
guzzino al centro, nella corazza del soldato in 
secondo piano e nel panno della Veronica) dai 
brani molto sfumati nella parte bassa, sino alle 
zone progressivamente pit corpose e ricche di 
pigmento, come il gruppo di personaggi a sini- 
stra. Molto libero e variato anche l’andamento 
delle pennellate, dall’estremo virtuosismo nella 
resa del cangiantismo del mantello della Maria 
che sorregge la Vergine — ottenuto con una pri- 
ma stesura rosa e poche, ricche pennellate di 
verde che definiscono le volumetrie — alla gran- 
de cura nella definizione del vestito di broccato 
della Maddalena, reso prezioso dall’uso dell’oro 
e della lacca, ai piccoli tocchi densi di pigmento 
che si ritrovano nel fogliame. Molto diffuso an- 
che l’uso del bitume per la definizione degli scu- 
ri, dove si riscontra la formazione dei caratteri- 
stici grumi causati dall’addensamento del pig- 
mento. 

I ripetuti e malaccorti interventi di restauro cui 
il dipinto @ stato sottoposto in passato hanno 
purtroppo rimosso quasi integralmente le parti 
pit delicate, come le finiture ad oro delle vesti di 
Maddalena e di Maria, preservandole solo in 
parte su quella di Cristo, o la vernice protettiva 
stesa in corrispondenza di tutto l’azzurro del 
cielo, di cui si trovano ancora alcune tracce tra i 
solchi delle pennellate pit spesse. Pit resistente 
€ stata invece la vernice (una resina oleosa forse 
a base di bitume o trementina), applicata sui 
verdi allo scopo di proteggere il pigmento parti- 
colarmente delicato, che non ha subito danni 
nel corso delle drastiche puliture. La vernice, 
stesa a scontornare tutto il fogliame, in origine 
trasparente o appena colorata, si é oggi alterata 
in un tono brunastro. 

La tecnica di esecuzione estremamente curata e 
complessa ha certamente limitato l’entita dei 
danni causati al dipinto nel corso dei secoli da 
infiltrazioni o colature d’acqua nella parte alta, 
che hanno provocato sollevamenti e cadute di 
colore ed hanno favorito l’attacco di insetti xilo- 
fagi, e dai citati interventi di restauro. L’assetto 
del supporto si é difatti mantenuto stabile, e non 
si osservano sconnessioni tra le varie assi; buona 
é generalmente anche l’adesione della prepara- 
zione e della pellicola pittorica. 

Il grande Crocifisso sagomato della Co-Catte- 
drale di S. Giovanni a La Valletta, Malta, é an- 
ch’esso complessa ed articolata opera di carpen- 
teria. Sul supporto, costituito da due lunghe assi 
incastrate tra loro nella parte centrale, sono ap- 
plicati la cornice che lo rifinisce lungo i bordi, le 
grandi rose a rilievo alle due estremita del brac- 
cio piu corto della croce e l’aureola di Cristo, 
sempre di legno, rifinita a pastiglia e quindi 
punzonata. Su tutta la superficie é presente la 
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solita imprimitura chiara a gesso e colla; la sago- 
ma del corpo di Cristo e della croce é quindi 
tracciata con una linea di incisione piuttosto 
profonda, che serviva a delimitare la zona del 
fondo sulla quale é steso l’oro a foglie (purtrop- 
po estremamente danneggiato e abraso) su una 
campitura rossa a bolo. I colore é ad olio, molto 
corposo e ricco di pigmento, con finiture a lacca 
nelle zone dei bruni e dei verdi. 

L’Adorazione dei pastori del Museo Regionale di 
Messina é invece caratterizzata da una tecnica di 
esecuzione affatto originale all’interno di tutto il 
corpus della produzione polidoriana. Il suppor- 
to é costituito da cinque assi tenute insieme da 
innesti a farfalla, e tutta la superficie é coperta 
da incamottatura; l’imprimitura é chiara e piut- 
tosto spessa, e non sembrano esserci tracce di 
bitume. Probabilmente dunque la tavola é stata 
preparata all’interno di una bottega in cui esiste- 
vano tecniche di lavorazione gia consolidate e 
diverse da quelle adottate generalmente da Poli- 
doro. Anche lo stato di conservazione del dipin- 
to, che ha subito danni causati dal distacco della 
preparazione dal supporto — inconveniente as- 
sai raro all’interno della produzione polidoriana 
— é certamente dovuto alla preparazione della 
tavola con incamottatura ed imprimitura spes- 
sa. Pure la diversita tra la stesura delle pennella- 
te e del colore nelle parti dello sfondo, pit libere 
e mosse, e nelle figure in primo piano, rese con 
campiture di colore a tempera sordo ed opaco, 
ricco di pigmento, avvalorano I’ipotesi che il di- 
pinto sia stato abbozzato da Polidoro e poi rifi- 
nito nelle parti piu significative dal suo collabo- 
ratore Stefano Giordano. 

Notevoli affinita con la tecnica di stesura del co- 
lore dell’Adorazione dell’ Alto Basso sono difatti 
riscontrabili nella Madonna col Bambino di col- 
lezione privata rimana, dipinta anch’essa a Mes- 
sina negli anni di pit stretta collaborazione tra 
Poldoro e Stefano Giordano. Sul supporto, cer- 
tamente ridotto lungo i bordi, é stesa l’imprimi- 
tura a gesso e colla, chiaramente visibile in alto 
a destra, in prossimita del cielo, ed a sinistra, 
nella zona vicina al drappo. Il colore é per lo pit 
ad olio, con qualche traccia di bitume (cui si 
deve la formazione dei piccoli grumi in corri- 
spondenza delle zone scure della capigliatura 
della Vergine); impossibile allo stato attuale va- 
lutare se alcune zone siano state in origine trat- 
tate a tempera, soprattuto dopo i ripetuti inter- 
venti di restauro. 

La stesura del colore compatto e ricco di pig- 
mento — lo spessore del mantello della Vergine 
rispetto al fondo é tale che a toccarlo si avverte 
chiaramente la presenza di un dislivello — é im- 
mediatamente confrontabile con quella delle fi- 
gure in primo piano dell’Adorazione dei pastori 
dell’ Alto Basso, e col trittico di Stefano Giorda- 
no della Galleria Regionale di Sicilia. La pellico- 
la pittorica della Madonna col Bambino & stata 
malauguratamente danneggiata, cosi come an- 
che il citato polittico di Giordano, da interventi 
di pulitura troppo spinta che hanno causato 
abrasioni e spuliture, rimuovendo in entrambi i 
casi la vernice protettiva stesa sull’azzurro del 
cielo, come descritto per l’Andata al Calvario. 
Il ristretto gruppo di tavole pervenuteci tra 
quelle che Polidoro dipinse per le chiese mostra 
dunque caratteristiche costanti — supporto ese- 
guito con legno scelto e stagionato, imprimitura 
sottile, presenza di bitume, colori prevalente- 
mente ad olio stesi con grande fluidita e liberta, 
uso ricorrente di finiture a lacca, da cui si disco- 


stano i due dipinti con l’Adorazione det pastori — 
dell’Alto Basso e la Madonna col Bambino di 
collezione privata romana, condotti come s’€ vi- 
sto in collaborazione con Stefano Giordano. 

Il gruppo di dipinti caratterizzato da una stesura 
del colore estremamente pit fluida — nata con i 
primi bozzetti e adottata nella fase tarda anche 
per piccole tavole di devozione privata e per di- 
pinti ‘pubblici’ e compiuti — é invece asai pit va- 
sto ed é quindi pit agevole trarre alcune conclu- 
sioni generali. Caratteristica comune a molti di 
essi é che per la realizzazione del supporto Poli- 
doro si sia servito di pezzi di legno riutilizzato, 
provenienti da altri manufatti. Su molte tavole 
(come la Pentecoste del Museo di Capodimonte, 
VAdorazione-Deposizione della Galleria Regio- 
nale di Palermo la Scena di Martirio del Museo 
Regionale di Messina, l’Assunzione della Vergz- 
ne del Museo di Capodimonte) si trovano difatti 
tracce di cerniere e serrature, a testimoniare 
come in origine esse fossero sportelli, piccole 
porte o pezzi di mobili. E oltretutto probabile 
che anche nei casi in cui questi dipinti di dimen- 
sioni ridotte risultano formati da piu assi il pitto- 
re si sia servito di legno riutilizzato e gia assem- 
blato in precedenza: per tavolette, ad esempio, 
come la Scena di martirio della Galleria Regiona- 
le di Palermo (cm. 80 x 57) ol’Orazione nell’or- 
to del Museo Regionale di Messina (cm. 
83 X 68), formate addirittura da tre pezzi di le- 
gno, sarebbe stato certamente pit facile procu- 
rarsi direttamente un’unica tavola che mettere 
insieme le tre assi. Anche i pannelli della serie 
tarda del Museo di Capodimonte (il San France- 
sco d’Assisi, il San Francesco di Paola, il Santo 
francescano, la Maddalena, ’ Assunztone della 
Vergine, la Vocaztone di San Matteo), dall’incon- 
sueta forma stretta e lunga che spesso influenza 
addirittura la composizione, sono stati certa- 
mente ricavati da pezzi di cassoni smembrati, 
come testimoniano anche le tracce di cerniere 
visibili nell’Assunzione della Vergine. I tipi dile- 
gno — per lo pit noce, ma anche pino, mogano, 
quercia, pioppo — sono anch’essi quelli utilizzati 
prevalentemente per la mobilia. 

E difficile individuare le ragioni di questa so- 
stanziale indifferenza per la costituzione del 
supporto da parte di un pittore che pure aveva 
fatto preparare le sue grandi pale d’altare da 
carpentieri ed artigiani; si pud ragionevolmente 
pensare che questa scelta bizzarra, dettata evi- 
dentemente anche da criteri di economia, sia 
stata favorita dal carattere provvisorio di alcune 
composizioni come bozzetti e studi preparatori. 
Un’analisi attenta dell’andamento delle venatu- 
re dimostra comunque che quasi sempre le assi 
sono tratte dalla parte centrale del tronco, a te- 
stimoniare che la scelta del supporto — apparen- 
temente cosi casuale — é in realta stata in qualche 
modo meditata dal pittore, che certamente ave- 
va una profonda conoscenza delle caratteristi- 
che e delle proprieta di deformazione del legno 
fresco e preferi quindi servirsi di legno stagiona- 
to a buon mercato. Le tavole difatti non presen- 
tano mai sostanziali problemi di imbarcamento. 
Il fenomeno é comunque legato anche al note- 
vole spessore delle assi (3-4 cm.) in rapporto alla 
loro superficie, ed all’uso di una imprimitura 
sottilissima che evidentemente non ha creato un 
effetto di impermeabilizzazione totale, consen- 
tendo al legno di traspirare da tutti i lati. 
Sull’imprimitura a gesso e colla di colore chiaro, 
talvolta riquadrata da una sottile linea di incisio- 
ne a circa un centimetro dal bordo, si trova una 


vernice brunastra presente ora su tutta ora su 
parte della superficie. I] colore @ ad olio, ed in 
genere molto poco denso, con un’alta percen- 
tuale di legante in rapporto alla quantita di pig- 
mento. Molto ristreta la gamma dei colori, 
orientata perlopit sui toni del bruno, tanto che 
le composizioni hanno un sostanziale tono mo- 
nocromo; abbastanza costante anche I’uso dei 
verdi — in genere assai pit’ compatti e ricchi di 
pigmento, sui quali si trova spesso uno strato di 
vernice protettiva come descritto per l’Andata 
al Calvario — dei blu, e delle lacche rosse. Molto 
particolare la stesura del colore, estremamente 
rapida e fluida; la definizione dei chiaroscuri é 


spesso ottenuta diluendo il pigmento in corri- - 


spondenza dei chiari, per far trasparire il colore 
della preparazione, e dei bruni dove talvolta af- 
fiora il colore del legno. La costituzione dei di- 
pinti con legno stagionato, preparazione sottile 
e colore poco denso ha fatto si che anche nel 
tempo l’adesione fra i vari strati si é mantenuta 
costante; i distacchi verificatisi sono dovuti es- 
clusivamente all’azione di agenti esterni, come 
infiltrazioni d’acqua o interventi di restauro 
poco idonei. 

Nell’ambito di queste caratteristiche generali, 
comuni a tutto il gruppo di tavole, devono co- 
munque essere fatte alcune considerazioni pit 
particolari legate all’evolversi della tecnica di 
esecuzione del pittore. I primi bozzetti — i tre 
studi per l’Axdata al Calvario (Roma, Musei Va- 
ticani; Londra, Collezione Privata; Napoli, Mu- 
seo di Capodimonte) e i piccoli dipinti con |’A- 
doraztone dei pastori e la Pentecoste del Museo 
di Capodimonte — mostrano una certa compat- 
tezza del colore ed una relativa densita delle 
pennellate, sia pur nell’ambito della descritta 
tecnica di essenzialita ed immediatezza che si ri- 
trova negli studi preparatori sino alla fase tarda. 
Le tavole di Capodimonte sono dipinte su un 
supporto ricavato dallo stesso tronco— come di- 
mostra l’insolito andamento delle venature oriz- 
zontali comune a tutte e tre le tavole — e certa- 
mente riutilizzato, perché sono visibili eviden- 
tissime tracce di cerniere nella Pentecoste. Pro- 
babilmente, tra l’altro, il legno é stato ricavato 
da una suppellettile di poco conto: il retro del 
supporto (sul quale, tra l’altro, é stata applicata 
in antico una contropreparazione) é lavorato 
molto grossolanamente ed in alcuni punti appe- 
na sbozzato. L’imprimitura é, come di consue- 


to, sottile e scurita con una vernice bituminosa; 
molto interessante la costruzione delle forme: 
dopo un primo abbozzo della composizione con 
un disegno a pennello, i volumi vengono definiti 
con rapidi colpi di colore ad olio che spesso la- 
sciano volutamente trasparire la preparazione. 
La gamma cromatica é ristretta e ridotta preva- 
lentemente ai toni del bruno, con poche note 
verdi e azzurrastre e finiture a lacche rosse. 
Anche |’Adorazione-Deposizione del Museo di 
Palermo é dipinta su supporto riutilizzato, pro- 
babilmente uno sportello di qualche mobile, di 
cui sono visibili, evidentissime, le tracce di due 
lunghe cerniere in ferro che tripartiscono la su- 
perficie. E particolarmente interessante notare 
come in questo caso uno dei solchi-— quello infe- 
riore — € stato utilizzato come scansione tra le 
due composizioni, mentre quello superiore é 
stato colmato con un innesto di legno che col 
tempo ha subito sconnessioni tali da determina- 
re la caduta quasi totale della preparazione e del 
colore. L’imprimitura chiara e sottile lascia a 
nudo il supporto per circa tre centimetri dal 
bordo, dove evidentemente si trovava la cornice 
originale, perduta. Il colore ad olio é piuttosto 
corposo, con una gamma cromatica relativa- 
mente ricca; diffuso anche I’uso delle lacche. 
L’Adorazione-Deposizione era certamente un 
dipinto di devozione privata, con una tecnica 
abbastanza compiuta, ma é molto accattivante 
lipotesi che anche le altre piccole tavole, cosi vi- 
cine allo stile dei bozzetti fluido e sommario, sia- 
no dipinti compiuti commissionati da confrater- 
nite o famiglie private (cfr. capitolo VII). 

Sia pur nell’ambito delle generali caratteristiche 
di pittura scarna ed essenziale assistiamo nelle 
ultime tavolette — le due Scene di Martirio del 
Museo di Messina, la Guarizione del cieco e la 
Pentecoste del Museo di Palermo e ancora |’Ora- 
zione nell’orto e le Nozze di Cana del Museo Re- 
gionale di Messina — ad un progressivo sfalda- 
mento delle pennellate sempre pit liquide ed 
evanescenti. I supporti sono sempre in noce, 
con la consueta imprimitura; ristretta la gamma 
dei colori e prevalentemente sui toni del bruno. 
Si distingue leggermente dal gruppo la Penteco- 
ste di Palermo — costituita da una sola tavola in 
mogano dalle venature piuttosto intrecciate che 
hanno determinato sollevamenti di colore — per 
un sostanziale tono pit chiaro e per i colori ap- 
pena pit corposi. Molto inconsueto é il suppor- 


to dell’Orazione nell’orto di Messina, costituito 
da tre assi orizzontali di noce: mentre le due in- 
feriori sono ricavate dalla parte centrale del 
tronco, quella superiore proviene da una sezio- 
ne periferica, con i conseguenti problemi di im- 
barcamento. 

Strettamente legata ai bozzetti ed alle tavolette 
di devozione privata é infine la tecnica di esecu- 
zione dipinti ‘pubblici’ e compiuti nella fase tar- 
da. I quattro pannelli con la Madonna, San Gio- 
vanni ei due Ladroni (Napoli, collezione priva- 
ta), parti superstiti di una grande Deposizione, 
testimoniano come nella fase estrema Polidoro 
adottasse anche per le grandi pale d’altare la de- 
scritta tecnica rapida e sommaria. Sull’imprimi- 
tura chiara, scurita dalla vernice bituminosa, le 


_ figure sono costruite con poche pennellate rapi- 


de e appena abbozzate sul fondo scurissimo. 
Le stesse caratteristiche di immediatezza di ste- 
sura del colore sono riscontrabili nella Salomé e 
nei sei pannelli con San Francesco d’Assisi, San 
Francesco di Paola, un Santo francescano, la 
Maddalena, V Assunzione della Vergine ela Voca- 
ztone dt San Matteo, tutti conservati al Museo di 
Capodimonte. La serie di pannelli, che come s’é 
detto é costituita da pezzi di cassoni smembrati, 
é caratterizzata da una preparazione sottilissima 
— in alcuni punti quasi inesistente — chiara e scu- 
rita dalla solita vernice bituminosa; il colore, 
sempre ad olio, varia da tratti di grande fluidita 
ad altri abbastanza corposi. 

Dopo i restauri condotti su quasi tutti i dipinti 
esposti alla mostra (solo il S. Alberto Carmelita- 
no di Torino e |’Andata al Calvario della Com- 
missione d’Arte Sacra del Vaticano non sono 
stati sottoposti ad interventi di restauro o di pu- 
litura) si pud infine trarre una prima considera- 
zione di massima sullo stato di conservazione 
della produzione polidoriana nel suo comples- 
so. Lo stato dei supporti é generalmente discre- 
to, con una buona adesione tra legno, prepara- 
zione e colore dovuta certamente alla perizia 
con la quale le tavole sono state preparate. La 
pellicola pittorica, invece, si presenta pressoc- 
ché ovunque danneggiata da abrasioni e spuli- 
ture. I restauratori del passato erano certamente 
assai lontani dal gusto della pittura scura e visio- 
naria di Polidoro da Caravaggio, e le tavole han- 
no subito interventi di pulitura energici e massa- 
cranti, tanto piu dannosi per l’estrema delica- 
tezza della stesura del colore e delle velature. 
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Basan: F. Basan, Catalogue raisonné des differents ob- 
jects de curtosités dans les sciences et arts... de feu M. 
Mariette, Parigi 1775 


1783 
Mencs: A.R. Mengs, Opere, I, Venezia-Bassano 1783 


1788-89 
SIGISMONDO: G. Sigismondo, Descrizione della citta 
di Napoli e suot borghi, Napoli 1788-89 


1789 
Lanzi: L. Lanzi, Storia Pittorica della Italia, Bassano 
1789, ed. cons. Firenze 1834-1845 
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1792 

CELANO: C. Celano, Delle Notizie del Bello, dell’Antt- 
co e del Curioso della citta di Napoli, per gli signori fora- 
stiert, ed. di S. Palermo, Napoli 1792 
Hackert-Grano: F. Hackert-G. Grano, Memorie 
det Pittori Messinesi, Napoli 1792, ed. a cura di S. Bot- 
tari, in “Archivio Storico Messinese” n.s. I, 1934 


1793 

Tasst: F.M. Tassi, Vite de’ Pittori Scultori e Architetti 
bergamaschi, Bergamo 1793, ed. a cura di F. Mazzini, 
Milano 1970 


1795 

BELTRAMELLI: G. Beltramelli, Pittori Bergamaschi, 
Postille alle “Vite” del Tassi, ms. 1795, ed. a cura di F. 
Mazzini, Milano 1970 


1796 
Vast: M. Vasi, Itinerario istruttivo di Roma, Roma 
1796 


1811 
Parict: Notice des Dessins... exposés au Musée Napo- 
léon dans la Galerie d’Apollon, Parigi 1811 


1815 
Parici: Notice des Dessins... exposés au Musée Napo- 
léon dans la Galerie d’Apollon, Parigi 1815 


1818 
Parict: Notice des Dessins... exposés au Musée Royal 
dans la Galerie d’Apollon, Parigi 1818 


1819 

Marrone: G. Mairone da Ponte, Dizionarto Odeport- 
co 0 sta storico-politico-naturale della provincia berga- 
masca, Bergamo 1819 


1820 
Parict: Notice des Dessins... exposés au Musée Royal 
dans la Galerie d’Apollon, Parigi 1820 


1821 

Grosso Cacoparbo: G. Grosso Cacopardo, Memo- 
rie dt pittori messinest e degli esteri che in Messina fio- 
rirono dal sec. XII al XIX, Messina 1821 


1823 
Youne OTT ey: W. Young Ottley, The Italian School 
of Design, Londra 1823 


1826 
Grosso Cacoparpo: G. Grosso Cacopardo, Guida 
per la citta di Messina, Siracusa 1826 


1827 
Napo.t: Guida pel Real Museo Borbonico, Napoli 
1827 


1830 
PERRINO: M. Perrino, Dettaglio di quanto é relativo 
alla citta di Napoli dalla sua origine al presente, Napoli 
1830 


1830-33 
Ticozzi: S. Ticozzi, Dizionario degli Architetti, Sculto- 
rt, Pittort..., Milano 1830-33 


1832 
MANcINI: G. Mancini, Istruzione... di Citta di Castel- 
lo, Perugia 1832 


1835 
La Farina: C. La Farina, Intorno alle Belle Arti edagh 
Artisti fioriti in varie epoche a Messina, Messina 1835 


1837 

Kuater: F. Kugler, Handbuch der Maleret, Berlino 
1837, ed. it. Venezia 1852 

Micuet: B. Michel, Musée Royal Bourbon, Napoli 
1837 

WaacEN: D. Waagen, Kunstwerke und Kunstler in 
England, Berlino 1837-38, ed. ingl. Londra 1838; 
nuova ed. ingl. Londra 1854 


1839 
Passavant: J.D. Passavant, Raffael von Urbin und 
sein Vater G. Santi, Lipsia 1839 


1840 

Axsino: F. Albino, Guida del Real Museo Borbonico, 
Napoli 1840 

La Farina: G. La Farina, Messina ei suo monumentt, 
Messina 1840 


1841 
Parict: Notice des Dessins placés dans les Galeries du 
Musée Royal du Louvre, Parigi 1841 


1845-53 
CaTALANI: L. Catalani, Le chiese di Napoli, Napoli 
1845-53 


1848 


Quaranta: B. Quaranta, Le Mistagogue, Guide gené- 
rale du Musée Royal Bourbon, Napoli 1848 


1852 
Rosint: G. Rosini, Storia della Pittura italiana esposta 
con documentt, Pisa 1852 


1853 

D’Atoe: S. D’Aloe, Naples ses monuments et ses cu- 
riosttes avec un catalogue detaillé du Musée Royal 
Bourbon, Napoli 1853; nuova ed. Napoli 1854; nuova 
ed. Napoli 1856; nuova ed. Napoli 1860 


1854 

Le Bianc: W.C. Le Blanc, Manuel de l’amateur d’e- 
stampes, Parigi 1854 

Vatery: M. Valery, Naples et ses environs, Bruxelles 
1854 


1855 

BuRcKHARDT: J. Burckhardt, Eine Anlettung zum Ge- 
nuss der Kunstwerke, Basel 1855, ed. it. I/ Cicerone, 
Firenze, 1952 

D?’Amsra-DE Lauzieres: R. D’Ambra-A. De Lauzié- 
res, Descrizione della citta di Napoli e delle sue vicinan- 
ze, Napoli 1855 


1856-60 

CELANO-CHIARINI: G.B. Chiarini, Aggiunzioni a C. 
Celano, Notizie del Bello dell’Antico e del Curioso della 
citta di Napoli, Napoli 1856-60, ed. cons. Napoli 1970 


1857 
D’Arco: C. D’Arco, Delle Arti e degli Artefici di Man- 
tova, Mantova 1857 


1859 
JacquEmart: A. Jaquemart, Une Aiguiére italienne 


en argent repousseé, in “Gazette des Beaux-Arts”, 
1859, pp. 178-183 

1858-62 

Di Marzo: G, Di Marzo, Delle Belle Arti in Sicilia, 
Palermo 1858-62 


se 


1860 


Jaquemart: A. Jaquemart, Le dessin d’ornament de 
Polydore de Caravage, in “Gazette des Beaux-Arts” 
1860, p. 332 


1864 
Branc: C. Blanc ad vocem in Histoire des peintres de 
toutes les écoles: école Romaine, Parigi 1864 


1865 


WEIGEL: R. Weigel, Die Werke der Maler in ihren 


Hand Zeichnungen, Lipsia 1865 


1866 

Parici: Notice des Dessins, Cartons, Pastels, Miniatu- 
res et Emaux exposés... au Musée imperial du Louvre. 
I. Ecolé d’Italie, a cura di F. Reiset, Parigi 1866 


1867 

Amati: G. Amati, Elenco delle facciate dipinte a Roma 
dal Mancini e dal Celio, in “I Buonarroti” 1867, pp. 4- 
12 

LocaTELLt: P. Locatelli, I/lustri Bergamaschi, I, Ber- 
gamo 1867 


1868-74 / 
LETAROULLY: P. Letaroully, Edifices de Rome moder- 
ne, Parigi 1868-74 


1870 

FIRENZE: Catalogo della raccolta di disegni autografi 
antichi e moderni donati dal prof. Emilio Santarelli alla 
R. Galleria di Firenze, Firenze 1870 

Fornont: E. Fornoni, Pittori Bergamascht, ms. Curia 
Vescovile, Bergamo, II 


1872 
GALANTE: G.A. Galante, Guida Sacra della citta di Na- 
poli, Napoli 1872 


1874 

Guucct: G. Giucci, Dei graffiti e delle pitture che deco- 
rano le pareti esterne di alcuni edifici di Roma, IX, 
Roma 1874 

Moranpt: G. Morandi, L’arte nella decoraztone ttalta- 
na: I graffiti ed i chtaroscurt, Milnao 1874 


1876 

Micuiozz1: A. Migliozzi, Nuova guida generale del 
Museo Nazionale di Napoli, Napoli 1876; nuova ed. 
Napoli 1889; nuova ed. Napoli 1899 


1880 

BRONNER-CIPRIANI: Grande guida commerciale stort- 
co-artistica, scientifica.... a cura di C.A. Bronner e 
G.D. Cipriani, Napoli 1880 


1881 
BERTOLOTTI: G. Bertolotti, Artisti lombardi a Roma 
nei secoli XV, XVI e XVII, Milano 1881 


1882 

CHENNEVIERES: H. de Chennevieres, Les dessins du 
Louvre, Parigi 1882 é 
Messina: Guida descrittiva di Messina, Messina 1882 


1883-91 

FILaNGIERL: G. Filangieri di Satriano, Documenti per 
la Storia le Arti e le Industrie delle Provincie napoleta- 
ne, Napoli 1883-91 


1885 

D1 BELLA: G. Di Bella, I/lustrazione e critica su la porta 
di fianco della Cattedrale di Messina, Messina 1885 
BULLETTINO ARCHEOLOGICO COMUNALE: 
“Bullettino Archeologico Comunale” 1885, p. 217 


1886 ; 

BULLETTINO ARCHEOLOGICO COMUNALE: 
“Bullettino Archeologico Comunale” 1886, p. 33 
Frizzont: G. Frizzoni, Quaranta disegni scelti della 
collezione Morelli, Milano 1886 


1890 

Borarrio: L.F. Bolaffio, Guida di Napoli e suot con- 
tornt, Milano 1890 

Ferri: P.N. Ferri, Catalogo riassuntivo della Raccolta 
di Disegni Antichi e Moderni posseduti dalla R. Galle- 
ria deght Uffizi di Firenze, Roma 1890 


1891 

CAVALCASELLE-CROWE: G.B. Cavalcaselle-J.A. Cro- 
we, Raffaello, la sua vita e le sue opere, Firenze 1891 
FRizzont: G., Frizzoni, Arte italiana del Rinascimen- 
to, Milano 1891 

Gnout: D. Gnoli, La Cappella di Fra’ Mariano del 
Piombo in Roma, in “Archivio storico dell’Arte” IV, 
1891, pp. 117-126 

Mountz: E. Mintz, Le Musée de l’Ecole des Beaux- 
Arts, in “Gazette des Beaux-Arts” I, 1891, p. 153 


1895 

Do.timayr: H. Dollmayr, Raffaels Werkstatte, in 
“Jahrbuch der Kunstsammlungen in Wien”, XVI, 
1895 pp. 232-263 

Mic.10zz1-Monaco: A. Migliozzi-D. Monaco, Nuo- 
va guida generale del Museo Nazionale di Napoli, Na- 
poli 1895 


1896 
De Waat: R. De Waal, Der Campo Santo der Deut- 
schen zu Rom, Friburgo 1896 


1898 

VentuRI: A. Venturi, Un quadro a Castroreale attrt- 
buito a Polidoro da Caravaggio in “L’ Arte” I, 1898, pp. 
373-374 


1900 

Costa: F. Costa, A propostto della Nativita di Polidoro 
da Caravaggio, in “Gazzetta di Messina e della Cala- 
bria” 1900, n. 353 


1902 

Fivanciert: A. Filangieri di Candida, La Galleria Na- 
zionale di Napoli (Documenti e ricerche), in “Le Galle- 
rie Nazionali Italiane” V, 1902, pp. 208-354 
Messina: Messina e dintornt, Guida, Messina 1902 
SIREN: O. Siren, Dessins et tableaux de la Renatssance 
italienne dans les Collections de Suéde, Stoccolma 
1902 


1903 
BERENSON: B. Berenson, The Drawings of the Floren- 
tine Painters, Londra 1903, ed. cons. Chicago 1938 


1905 

Grit: G. Grilli, Le pitture a graffito e chiaroscuro di 
Polidoro e Maturino sulle facctate delle case di Roma in 
“Rassegna d’Arte” V, 1905 pp. 97-102 

Tomer: P. Tomei, I/ giardino e l’antiquario del Cardu- 
nal Cest, in “Bollettino dell’Istituto Archeologico 
Germanico” 1905, pp. 367 ss. 

Treves: Napoli e dintorni (Guide Treves), Milano 
1905 


1905-12 

FarrFax Murray: C. Fairfax Murray, Drawings by 
the Old Masters, Collection J. Pierpont Morgan, Lon- 
dra 1905-12 


1907 
HERMANIN: F. Hermanin, Nuovi acquisti del Gabinet- 


to Naxtonale delle Stampe in Roma, in “Bollettino 
d’Arte” 1907, pp. 7-18 


1908 

Barrotorta: S. Bartolotta, La Galleria Nazionale di 
pea e il suo ordinamento, estratto da “La Scintilla” 
1908 

BAUMGARTEN: P.M. Baumgarten, Cartularium vetus 
Campi Sancti Teutonicorum de Urbe, in “Rémische 
Quartalsschrift” XLI, suppl., 1908, p. 90 

Gruyer: C. Gruyer, Ville de Bayonne, Musée Bonnat, 
Collection Bonnat, Parigi 1908 


1910 
Rotrs: W. Rolfs, Geschichte der Malerei Neapels, Lip- 
sia 1910 


1911 

De Rinatpis: A. De Rinaldis, La Pinacoteca del Mu- 
seo Nazionale di Napoli, Napoli 1911 

Grosso PeTTorELLt: O. Grosso Pettorelli, I disegni 
dt Palazzo Bianco, Milano 1911 

HirscuHFE_p: W. Hirschfeld, Quellenstudien zur Ge- 
schichte der Fassadenmalerei in Rom in XVI und XVII 
Jahrhundert, Hallenser Dissertation 1911 

Sozorka: G. Sobotka, ad vocem in U. Thieme-F. Bec- 
ker, Allgemeines Lexikon der Bildenden Kiinstler, V, 
Lipsia 1911, pp. 377-380 


1914 
BELL: C.F. Bell, Drawings by the Old Masters in the Li- 
brary of Christ Church, Oxtord, 1914 


1916 

Rurro: V. Ruffo, La Galleria Ruffo in Messina nel sec. 
XVII, in “Bollettino d’Arte” 1916, pp. 21-64, 95-128, 
165-192, 237-256, 284-320, 369-388 


1920 

Casstrer: K. Cassirer, Zeichnungen Polidoro da Cara- 
vaggios in den Berliner Museen, in “Jahrbuch der 
Preussischen Kunstsammlungen” 1920 pp. 344-358 
Voss: H. Voss, Die Maleret des Spdtrenaissance in 
Rom und Florenz, Berlino 1920 


1921 
Luar: F. Lugt, Les Marques des Collections de Dessins 
et d’Estampes, Parigi 1921; suppl. Parigi 1956 


1922 

Maucert: E. Mauceri, Restauri e dipinti del Museo 
Nazionale di Messina, in “Bollettino d’Arte” 1922, p. 
538 


1923 

Hinp: A.M. Hind, Catalogue of Drawings by Dutch 
and Flemish Artists... in the British Museum, Londra 
1923 

Maucenrt: E. Mauceri, Raffaello e la pittura messinese 
del ’500, in “Atti della R. Accademia Peloritana” 
1923, pp. 212-216 


1925 
Nico.int: F. Nicolini, L’Arte napoletana del Rinasct- 
mento e la lettera di Pietro Summonte a Marcantonio 


Michiel, Napoli 1925 


1926 

Mizano: Catalogo del Museo del Castello Sforzesco, 
Milano 1926 

VENTURI: A. Venturi, Storia dell’Arte Italiana, IX. 2, 
Milano 1926 


1927 
Durrer: R. Durrer, Die Schweizergarde in Rom und 
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die Schweiz in papstilichen Diesten, Monaco 1927 
Paccuiortt: C. Pacchiotti, Nuove attribuzioni a Poli- 
doro da Caravaggio in Roma, in “L’Arte”, XXX, 1927, 
pp. 189-221 

TCI: Napoli e dintorni, Touring Club Italiano, Milano 
1927 


1928 

De Rinatpis: A. De Rinaldis, Pinacoteca del Museo 
Nazionale di Napoli, Napoli 1928 

Dvorak: M. Dvorak, Geschichte der Italienischen 
Kunst, Monaco 1928 

FROHLICH Bum: L. Frohlich Bum, Studien zu Hand- 
zeichnungen der ttalienischen reinassance, in “Jaht- 
buch der Kunsthistorischen Sammlungen in Wien” 
1928, pp. 163-198 

Maucert: E. Mauceri, Polidoro a Messina, in “Sicilia” 
1928, gennaio, pp. 3-5 
Neumever: A. Neumeyer, Eznige italienische Hand- 
zeichnungen aus dem Hamburger Kupferstich-Kabi- 
nett, in “Zeitschrift fur bildende Kunst” 1928, p. 47 
Prrratuca: M. Pittaluga, L’incistone italiana del C1- 
quecento, Milano 1928 


129 

Borrart: S. Bottari, I/ Duomo di Messina, Messina 
1929 

Coins Baker: C.H. Collins Baker, Catalogue of the 
Pictures at Hampton Court, Glasgow 1929 

Kris: E. Kris, Meister und Meisterwerke der Stein- 
schnetdekunst, Vienna 1929 

Maucert: E. Mauceri, I/ Museo Nazionale di Messina, 
Messina 1929 

Mett: F. Meli, L’Arte in Sicilia dal XII al XIX secolo, 
Palermo 1929 


1930 

BERENSON: B. Berenson, The Italian Painters of the 
Reinassance, Oxford 1930, ed. it. Milano 1936 
Rizzortt: A. Rizzotti, Un pittore del ’500: Polidoro da 
Caravaggto, in “Gazzetta di Messina” 1930, n. 55 


1931 

Baumcart: F. Baumgart, Beztrage zu Raphael und set- 
ner Werkstatt, in “Munchner Jahrbuch der Bildenden 
Kunst” 1931, n. 8, pp. 49 ss. 

KusENnBERG: K. Kusenberg, Le Rosso, Parigi 1931 


1932 

QUINTAVALLE: A.O. Quintavalle, La Pinacoteca del 
Museo Nazionale di Napoli, Roma 1932 
STIX-FROHLICH Bum: A. Stix-Frohlich Bum, Bes- 
chreibender Katalog der Handzeichnungen in der graft- 
schen Sammlung Albertina, III, Die Zeichnungen der 
Toskanischen, Umbrischen und Rémischen Schulen, 
Vienna 1932 


1934 

Borrart: S. Bottari, Appendice a F. Hackert-G. Gra- 
no, Memorie dei Pittori messinest, Napoli 1792, in “Ar- 
chivio Storico Messinese” 1934, I 


1935 

Buscaro_t: R. Buscaroli, La pittura di paesaggio in Ita- 
lia, Bologna 1935 

Gampa: C. Gamba, ad vocem, in Enciclopedia italiana, 
XXVI, Roma 1935, p. 640 

Koerte: W. Koerte, Der Palast Zuccari in Rom, Lip- 
sia 1935 

Popuam: A.E. Popham, Catalogue of Drawings in the 
Collection formed by Sir Thomas Philips-Bart F.R.S. 
now in the possession of his grandson, T. Fitzroy Phi- 
lips-Fenwick of Thirlestain House, Cheltenham, Lon- 
dra 1935 


1936 
Gouzio: V. Golzio, Raffaello nei documenti, Roma 
1936 
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1936-37 
Gnout: U. Gnoli, Facciate graffite e dipinte in Roma, 
in “Il Vasari” 1936-37, pp. 89-123 


1937 

TretzE-Conrat: H. Tietze-E. Conrat, Contributi allo 
studio organico dei disegni veneztani del Cinquecento, 
in “La Critica d’Arte” 1937, I 


1938 
Mazza: E. Mazza, Polidoro da Caravaggzio, in “Rivista 
di Bergamo” 1938, gennaio, pp. 2-6 


1940 
Morcan-Sacus: A. Morgan-P. Sachs, Drawings in 
the Fogg Museum of Art, Harvard 1940 


1942 
Tomet: P. Tomei, L’Architettura a Roma nel Quattro- 
cento, Roma 1942 : 


1944 
Hermanin: F. Hermanin, G/i ultima avanzt di una an- 
tica galleria romana, in “Roma” XXII, 1944, pp. 43-48 


1947 

De ANGELIS D’Ossat: G. De Angelis D’Ossat, La 
casa grafita in Via della Maschera d’Oro, in “Bollettino 
del Centro studi di Storia dell’Architettura”, 1947, n. 
5, pp. 5-12 


1949 

Luert: EF. Lugt, Inventaire Général des Dessins, Ecole 
du Nord: Ecole flamande, Parigi 1949 
PopHaM-WILDE: A.E, Popham-J. Wilde, The Italian 
Drawings at Windsor Castle, Londra 1949 


1950 

Baroccut: P. Barocchi, I/ Rosso Fiorentino, Roma 
1950 

HERMANIN: F. Hermanin, Due bozzetti di Polidoro da 
Caravaggio, in “Strenna dei romanisti” 1950, pp. 132- 
134 


1951 

GALLETTI-CAMEsaSCa: U. Galletti-E. Camesasca, ad 
vocem, in Enciclopedia della Pittura Italiana, U1, Cer- 
nusco sul Naviglio 1951, pp. 1989-1990 

Loncut: R. Longhi, Antologza della Critica Caravag- 
gesca, in “Paragone” 1951, n. 21, pp..28-53 


1953 

Petrucci: C.A. Petrucci, Catalogo generale delle 
stampe tratte dat ramt incist posseduti dalla Calcografia 
Naztonale, Roma 1953 


1954 

Bottart: S. Bottari, La cultura figurativa in Sicilia, 
Messina-Firenze 1954 

CHATELET: A. Chatelet, Two Landscape Drawings by 
Polidoro da Caravaggio, in “The Burlington Magazi- 
ne” 1954, pp. 181-182 

Pouncey: P. Pouncey, An entombment by Rubens, in 
“The Burlington Magazine” 1954, pp. 23-25 

RepiG De Campos: D. Redig De Campos, Itinerario 
pittorico Vaticano, Roma 1954 


1954-59 
BruGNnout: M.V. Brugnoli, Ragguaglio delle Arti. In- 
cremento del Patrimonio artistico italiano, Roma 1954- 


De)! 


1956 
ANTAL: F. Antal, Faseli Studies, Londra 1956, ed. it. 
cons. Torino 1971 


Betorti: B. Belotti, Gli eccellenti Bergamaschi, Ber- 
gamo 1956 


Parker: K.T. Parker, Catalogue of the Collection of 
Drawings in the Ashmolean Museum, II, Italian 
Schools, Oxford 1956; nuova ed. Oxford 1972 
Perrucct: A. Petrucci, I/ Caravaggio acquafortista e il 
mondo calcografico romano, Roma 1956 

SALERNO: L. Salerno, Commento a G. Mancint, Const- 
derazioni sulla pittura, Roma 1956 

Toesca: I. Toesca, Miscellanea di disegnia Venezia, in 
“Paragone” 1956, n. 77, pp. 50-53 


1957" = 

De ANGELIS D’Ossat: G. De Angelis D’Ossat, Una 
facciata di battaglie, in “Strenna dei Romanisti” 1957, 
pp. 30-32 

Motayjo xt: B. Molajoli, Notizie su Capodimonte, Na- 
poli 1957 

MontTInr-AVERINI: U. Montini-R. Averini, Palazzo 
Baldassini e Arte di Giovanni da Udine, Roma 1957 


1958 

Bertini: A. Bertini, I disegni italiani della Biblioteca 
Reale di Torino, Roma 1958 

Hartt: F. Hartt, Giulio Romano, New Haven 1958 
KurTzen: R. Kultzen, Over een verloren portret van 
Polidoro da Caravaggio in hat Palazzo Zuccari te Rom, 
in “Bullettin Museum Boymans” 1958, n. 9, pp. 97- 
103 


1959 
Booena: F. Bologna, Roviale Spagnuolo e la pittura 
napoletana del Cinquecento, Napoli 1959 


1960 

BAYONNE: Musée Bonnat. Les dessins italiens de la 
Collection Bonnat, a cura diJ. Bean, Parigi 1960 
Kuttzen: R. Kultzen, Die Malereien Polidoros da Ca- 
ravaggto in Giardino del Bufalo in Rom, in “Mitteilun- 
gen des Kunsthistorischen Institutes in Florenz” 
1960, pp. 97-120 

Lonpra: Catalogo della mostra, Italian Art and Bri- 
tain, Londra 1960 

Pericout RiDotFInt: Catalogo della mostra, Le Case 
romane con facctate graffite e dipinte, a cura di C. Peri- 
coli Ridolfini, Roma 1960 

PERICOLI RIDOLFINI b: C. Pericoli Ridolfini, La Mo- 
stra delle Case romane con facctate graffite e dipinte, in 
“Bollettino dei Musei Comunali di Roma” 1960, nn. 
1-4, pp. 1-8 


1961 

Borsa: E. Borea, Vicenda di Polidoro da Caravaggio, 
in “Arte Antica e Moderna” 1961, nn. 13-16, pp. 209- 
227 

BrIGANTI: G. Briganti, La Maniera Italiana, Roma- 
Dresda 1961 

FIRENZE: Catalogo della mostra, Disegni Italiani di 
cinque secolt, a cura di P. Barocchie A. Forlani, Firen- 
ze 1961 

FREEDBERG: S.J. Freedberg, Paintings of High Renats- 
sance in Rome and Florence, Cambridge 1961 
KuLtzen: R. Kultzen, Der Freskenzyklus in der ehma- 
ligen Kapelle der Schweizergarde in Rom, in “Zeits- 
chrift fur Schweizerische Archaeologie und Kunstge- 
schichte” 1961, XX, n. 1, pp. 19-31 

KuLtTzeEN b: R. Kultzen, Bemerkungen zu einer Fassa- 
denmalerei Polidoros da Caravaggio an der Piazza Ma- 
dama in Rom, in “Miscellanea Bibliothecae Hertzia- 
nae” 1961, pp. 207-212 

Turner: A.R. Turner, Two Landscapes in Renaissance 
Rome, in “The Art Bullettin” 1961, XLII, pp. 275- 
287 


1962 

Borsa: E. Borea, Grazia e furia in Marco Pino, in “Pa- 
ragone” 1962, n. 151, pp. 24-52 

BriGanti: G. Briganti, Pzetro da Cortona, Firenze 
1962 


Foran Tempest: A. Forlani Tempesti, I disegni del 
Cinquecento. Scuola Fiorentina, senese, romana, um- 
spree tas ala e dell’Italia Meridionale, Venezia 


Pericoii Ripo.rint: C. Pericoli Ridolfini, Di un dise- 
_-gno dato a Polidoro da Caravaggio, in “Bollettino della 
Unione di Storia e Arte” 1962, pp. 4-5 
Pouncey-Gere: P. Pouncey-J.A. Gere, Italian Dra- 
wings in the Department of Prints and Drawings in the 
British Museum: Raphael and his circle, Londra 1962 


1963 

Cuiarint: M. Chiarini, Two contributions: Polidoro 
and Salviati, in “The Burlington Magazine” 1963, pp. 
554-557 

Detocu: R. Delogu, Polidoro ritrovato, in “Cronache 
di Archeologia e di Storia dell’Arte” 1963, n. 2, pp. 
123-128 

Gere: J.A. Gere, A Landscape Drawing by Polidoro da 
Caravaggio, in “Master Drawings” 1963, I, pp. 43-45 
OBERHUBER: K. Oberhuber, Rec. a “Italian drawings 
in the British Museum’ di P. Pouncey e J.A. Gere, in 
“Master Drawings” 1963, I, pp. 44-54 


~ 1964 
BeneEscu: O. Benesch, Meisterzeichnungen der Alber- 
tina, Salisburgo 1964 
FrRENZE: Catalogo della Mostra di disegni Fiammin- 
ghi e Olandesi, a cura di E.K. Reznicek, Firenze 1964 


1965 : 

Hirst: M. Hirst, Tibaldi around Perino, in “The Bur- 
lington Magazine” 1965, pp. 569-571 

New York: Catalogo della mostra, Drawings from 
New York Collections, I: The Italian Renaissance, a 
cura di J. Bean e F. Stampfle, New York 1965 
Parict: Catalogo della Mostra, Le seiziéme siécle Eu- 
ropéen, Dessins dans les Collections Publiques Francat- 
ses, Parigi 1965 

PopHaM-FEenwick: A.E. Popham-K.M. Fenwick, Ca- 
talogue of European Drawings in the National Gallery 
of Canada, Toronto 1965 


1966 

Grassi: L. Grassi, I/ mzanierismo nella pittura del Cin- 
quecento, Roma 1966 

MarasorTTini: A. Marabottini, Iztorno a Polidoro da 
Caravaggio, in “Commentari” 1966, pp. 129-145 
PERICOLI RIDOLFINI: C. Pericoli Ridolfini, Ux dise- 
gno di Polidoro da Caravaggio nel Museo di Roma, in 
“Bollettino dei Musei Comunali di Roma” 1966, nn. 
1-4, pp. 30-39 

REGTEREN ALTENA: J.Q. van Regteren Altena, Les 
dessins ttaliens de la reine Christine de Suéde, Stoccol- 
ma 1966 

SRICCHIA SANTORO: F. Sricchia Santoro, Classicismo 
e manierismo nell’Italia centrale, Milano 1966 
Turner: A.R. Turner, The viston of landscape, Prince- 
ton 1966 

Virztuum: W. Vitzthum, Cristina in Stockholm, in 
“Master Drawings” 1966, pp. 299-300 


1967 

FrrENZE: Catalogo della Mostra, Disegni italiani della 
collezione Santarelli, Firenze 1967 

MarasorTini: A. Marabottini, Genes? di un dipinto 
(VAndata al Calvario di Polidoro a Capodimonte), in 
“Commentari” 1967, pp. 170-185 

New York: Catalogo della Mostra, Master of the Loa- 
ded Brush, Oil Sketches from Rubens to Tiepolo, New 
York 1967 

Parict: Catalogo della Mostra, Le Cabinet d'un grand 
amateur, P.J. Mariette, Parigi 1967 

SHEARMAN: J. Shearman, Mannerism, Londra 1967 


1968 

Gere: J.A. Gere, Two copies after Polidoro da Cara- 
vaggto, in “Master Drawings” 1968, pp. 249-251 
KuLTzen: R. Kultzen, Die Malereien Polidoros an der 
Fassade in S. Pietro in Vincoli, in Festschrift Ulrich 


Middeldorf, Berlino 1968, pp. 263-268 

Lonpra: Catalogo della Mostra, Drawings in the Lou- 
vre,a cura di R. Bacou e F, Viatte, Londra 1968 
MarasorTini: A. Marabottini, I collaboratori, in 
AA.VV., Raffaello. L’Opera. Le Fonti. La Fortuna, 
Novara 1968, I 


1969 

Bacou-ViatTE: R. Bacou- F. Viatte, I grandi disegni 
del Museo del Louvre. Scuola italiana, Milano 1969 
BottTen: J. Bolten, Messer Ulisse Severino da Cingoli, 
in “Master Drawings” 1969, pp. 123-146 

Dacos: N. Dacos, La decouverte de la Domus Aurea et 
la formation des grotesques a la Renaissance, Londra- 
Leida 1969 

EpimpurGo: Catalogo della Mostra, Italian 16th Cen- 
tury Drawings from British Private Collections, Edim- 
burgo 1969 

GrisErt: A. Griseri, Precisazioni per Alonso Berrugue- 
te, in “Commentari” 1969, n. 1-2, pp. 63-74 
Haar_eM: Catalogo della Mostra, Drawings from the 
Teyler Museum, a cura di J.Q. van Regteren Altena e 
F.W. Ward Jackson, Haarlem 1969 

MarasorTtTIni: A. Marabottini, Polidoro da Caravag- 
gio, Roma 1969 

Parict: Catalogo della Mostra, Dessins de Taddeo et 
Federico Zuccaro, a cura diJ.A. Gere, Parigi 1969 
SEILERN: A. Seilern, Paintings & Drawings at 56 Prin- 
ces Gate London SW7, Londra 1969 


1970 

Conso_t: Catalogo della Mostra, Opere d’Arte restau- 
rate 1965-1969, XIII Settimana dei Musei Italiani, a 
cura di G. Consoli, Messina 1970 

HoecustIn: W. Hoechstin, Rec. a “Polidoro da Cara- 
vaggio” di A. Marabottini, in “Bibliotheque d’Huma- 
nisme et Rénaissance” 1970, pp. 502-506 
Lancmutr: E, Langmuir, Polidoro da Caravaggio 
(Rec. ad A. Marabottint), in “The Burlington Magazi- 
ne” 1970, pp. 471-472 

LonGHI: R. Longhi, Ux apice di Polidoro da Caravag- 
gio, in “Paragone” 1970, n. 245, pp. 3-7 


1971 

ANnpreEws: K. Andrews, National Gallery of Scotland 
Catalogue of Italian Drawings, Cambridge 1971 
Dacos: N. Dacos, La Bible de Raphael, in “Paragone” 
1971, n. 253, pp. 11-36 

FREEDBERG: S.J. Freedberg, Painting in Italy 1500 to 
1600, Harmondsworth 1971, ed. cons. Baltimora 
1975 

GaBRIELLI: N. Gabrielli, Galleria Sabauda, Maestri 
ttaliant, Torino 1971 

Gere: J.A. Gere, I/ Manierismo a Roma, Milano 1971 


1972 

ABBATE-PREVITALI: F. Abbate-G. Previtali, La pittura 
napoletana del ’500, in Storia di Napoli, V. 2, Napoli- 
Cava dei Tirreni 1972 

Byam Shaw: Catalogo della Mostra, Old Drawings 
from Christ Church Oxford, a cura di J. Byam Shaw, 
Oxford 1972 

Grassi: L. Grassi, Due disegni di Polidoro da Caravag- 
gio, in Festschrift Luitpold Dussler, Monaco 1972, pp. 
252-262 

KoscHATZKY-OBERHUBER-KNaB: W. Koschatzky-K. 
Oberhuber-E. Knab, I grandi disegni ttaliani dell’Al- 
bertina di Vienna, Milano 1972 

Kutzen: R. Kultzen, Bemerkungen zur Thema Fassa- 
den Malerei in Rom, in Festschrift Luitpold Dussler, 
Monaco 1972, pp. 263-279 

Marasortini: A. Marabottini, Postilla a Polidoro, in 
“Commentari” 1972, n. 4, pp. 366-375 

PETRIOLI TOFANI-FORLANI TEMpESTI: A.M. Petrioli 
Tofani-A. Forlani Tempesti, I grandi disegni italiani 
degli Uffizi di Firenze, Milano 1972 

RAVELL: L. Ravelli, Gli affreschi della Cappella della 
Passione in S. Maria della Pieta in Camposanto a Roma, 
in “Bergamo Arte” 1972, n. 12, pp. 23-28 

Roma: Catalogo della Mostra, I/ paesaggio nel disegno 


a 


del Cinquecento Europeo, a cura di F. Viatte, R. Ba- 
cou, G. Delle Piane, Roma 1972 

Roriut: M. Rotili, L’arte del Cinquecento nel regno di 
Napoli, Napoli 1972 


1972-74 
Brarvo: A. Bilardo, Dipinti inediti in territorio mes- 
eee in “Archivio Storico Messinese” 1972-74, pp. 
167-186 


1973 

Capuant: P. Capuani, Polidoro Caldara pittore eccel- 
lente e architetto d’elezione, in “La Rivista di Berga- 
mo” 1973, pp. 5-12 

Capuanib: P. Capuani, Un maestro ignorato del Cara- 
vaggio, in “L’Eco di Bergamo” 12-12-1973 
Crarpi-Dupré-CHELAZzI Dint: M.G. Ciardi Dupré- 
G. Chelazzi Dini, ad vocem, in Dizionario Biografico 
degli Italiani, XVI, Roma 1973, pp. 570-575 
FROMMEL: C.L. Frommel, Der Rémische Palastbau 
der Hochrenatssance, Tubingen 1973 

KuLTzen: R. Kultzen, Rec. ad A. Marabottini, Polido- 
ro da Caravaggio, in “The Art Bulletin” 1973, n. 4, p. 
638 


1974 

Hauss er: B. Haussler, Campo Santo Teutonico Rom, 
Zurigo-Monaco 1974 

Meyer: B.W. Meijer, Ax unknown Landscape Dra- 
wing by Polidoro da Caravaggio and a note on Jan van 
Scorel’s in Italy, in “Paragone” 1974, n. 291, pp. 62-73 
New York: Catalogo della Mostra, Italian Renatssan- 
ce Drawings from the Musée du Louvre Paris, a cura di 
R. Bacou e F. Viatte, New York 1974 

PALERMO: Catalogo della IX Mostra di opere d’arte re- 
staurate, Palermo 1974 

ROuHEN: A. Rohen, Storie de’ fatti de’ Romani, Cristo- 
fano Gherardi e Polidoro da Caravaggio, in “Storia del- 
l’ Arte” 1974, n. 20, pp. 5-17 ss. 

WASHINGTON: Catalogo della Mostra, Sixteenth Ita- 
lian Drawings from the Collection of Janos Scholz, Wa- 
shington 1974 


1975 

Bo arti: ad vocem, in Dizionarto Enciclopedico Bolaffi 
dei pittori e degli inctsort italiani dall’XI al XX secolo, 
IX, Torino 1975, p. 156 

Co iosi RAGGHIANTI: L. Collobi Ragghianti, Miche- 
le da Lucca, Polidoro e Rubens, in “La Critica d’Arte” 
1975, n. 139, pp. 11-20 

Iezzt: E. Iezzi, S. Silvestro al Quirinale, Roma 1975 
Fort: G. Foti, Chiese di Messina. Schedario topograft- 
co artistico delle parrocchie e chiese di Messina e dioce- 
st. Anni 1972-1975, Messina 1975 

KuLtzen: R. Kultzen, Polidoros “Tod der Tarpeia’ an 
der Casa degli Spinoli in Rom, in Wandlungen Studien 
antiken und neuen Kunst, Monaco 1975 

Napo.t: Catalogo della Mostra, Acquisizioni 1960- 
1975, Napoli, Soprintendenza alle Gallerie della Cam- 
pania, Napoli 1975 

Pariai: Catalogo della Mostra, Dessins italiens de la 
Renaissance, a cura di R. Bacou e F. Viatte, Parigi 
1975 


1976 

ByAM SHaw: J. Byam Shaw, Drawings by Old Masters 
at Christ Church, Oxford, Oxford 1976 

Crarp1 Dupré-CHELAZzI Dint: M.G. Ciardi Dupré- 
G. Chelazzi Dini, Polidoro Caldara da Caravaggio, 
estratto da I pittori bergamaschi dal XIII al XIX secolo. 
Il Cinquecento, U1, Bergamo 1976, pp. 257-275 
Gaeta: Catalogo della Mostra, Arte a Gaeta, Firenze 
1976 

MarasorTini: A. Marabottini, Una croce dipinta di 
Polidoro da Caravaggio a Malta, in “Quaderni dell’'Isti- 
tuto di Storia dell’arte medievale e moderna. Facolta 
di Lettere e Filosofia, Universita di Messina” 1976, n. 
2, pp. 31-33 


201 


1977 

Bonrracto: A. Bonifacio, Gli annali det tipografi mes- 
sinest del Cinquecento, Vibo Valentia 1977 

Dacos: N. Dacos, Le Logge di Raffaello, Maestro e 
bottega di fronte all’antico, Roma 1977 

Monaco: Catalogo della Mostra, Stiftung Ratjen, Ita- 
lienische Zeichnungen des 16.-18. Jabr., a cura di H. 
List, Monaco 1977 

Natout: A. Mongitore, Memorie dei pittort, scultori, 
architetti, artefict in cera stctliani, ed. a cura e con note 
di E. Natoli, Palermo 1977 

PaLermo: Catalogo della X Mostradi Opere d’arte re- 
staurate, Palermo 1977 


1978 

PreviTAa.t: G. Previtali, La pittura del Cinquecento a 
Napoli e nel vicereame, Torino 1978 

RAvELLI: L. Ravelli, Polidoro Caldara da Caravaggio, 
Bergamo 1978 


1979 

Bora: G, Bora, I disegni lombardi e genovesi del Cin- 
quecento, Treviso 1979 

Cuicaco: Catalogo della Mostra, Roman Drawings of 
the Sixteenth Century from the Musée du Louvre, Pa- 
ris, Chicago 1979 

Dreyer: P. Dreyer, Kupferstichkabinett Berlin Italie- 
nische Zeichnungen, Stoccarda-Zurigo 1979 
Konecny: L. Koneény, A note on Polidoro da Cara- 
vaggto’s “Way to Calvary’, in “Paragone” 1979, n. 
357, pp. 89-93 

Messina: Catalogo della Mostra, Opere d’arte restau- 
rate nel Messinese, a cura di F. Campagna Cicala, Mes- 
sina 1979 

Warp Jackson: P. Ward Jackson, Victoria and Albert 
Museum catalogues, Italian Drawings, I, 14th-16th 
century, Londra 1979 


1980 

Axspate: V. Abbate, Ux trittico di Stefano Giordano, 
in “Prospettiva” 1980, n. 27, pp. 72-79 

Bacou: R. Bacou 

BerTEL.i: C. Bertelli, Brera. Milano, a cura di C. Ber- 
telli, Milano 1980 

Dacos: N. Dacos, Pedro Campana dopo Siviglia: araz- 
zt e altri inedtt, in “Bollettino d’arte” 1980, n. 8, pp. 
1-44 

Mayorana: B. Majorana, Rec. a Polidoro da Caravag- 
gio, a cura di Lanfranco Ravellt, Monumenta Bergo- 
menstia, in “Il Conoscitore di Stampe” 1980, n. 47, pp. 
37-43 

Parermo: XI catalogo di opere d’arte restaurate (1976- 
78), Palermo 1980 


1981 

AMSTERDAM: Catalogo della Mostra, Italieanse Teke- 
ningen II de XV* eu XVI* eeuw, a cura di L.C. Fre- 
richs, Amsterdam 1981 

Bacou: R. Bacou, Italian Drawings from the Mariette 
Collection at the Louvre, Milano 1981 

BraHam: E, Braham, The Princes Gate Collection, 
Londra 1981 

Linus: H. Lilius, Villa Lante al Gianicolo. L’architet- 
tura e la decoraxione pittorica, in “Acta Instituti Roma- 


202 


ni Finlandiae” 1981 
Mauienacct: D. Malignaggi, La pittura in Sicilia fra 
Maniera e Controriforna, Palermo 1981 


1982 

Bean: J. Bean, 15th and 16th century Italian Drawings 
in the Metropolitan Museum of Art, a cura di J. Bean 
con la collaborazione di L. Turti¢é, New York 1982 
Causa: Le colleziont del museo di Capodimonte. Napo- 
li, a cura di R. Causa, Milano 1982 

Dacos: N. Dacos, Ni Polidoro ni Peruzzi: Maturino, in 
“Revue de !’Art ” 1982, n. 57, pp. 9-28 

RAvELLt: L. Ravelli, I/ trasporto di Cristo al sepolcro di 
Polidoro Caldara da Caravaggio, in “La Rivista di Ber- 
gamo” 1982, n. 5, pp. 10-13 

SRICCHIA SANTORO: F. Sricchia Santoro, Una traccia 
per Polidoro, in “Prospettiva” 1982, n. 28, pp. 77-79 


1983 

Byam SHaw: J. Byam Shaw, The Italian Drawings of 
the Frits Lugt Collection, Parigi 1983 

CuHasTEL: A. Chastel, The Sack of Rome, 1527, Wa- 
shington 1983, ed. it. cons. Torino 1983 

Fro.iott: S. Ffolliott, Civic Sculpture in the Renats- 
sance. Montorsoli’s Fountains at Messina, Ann Arbor 
1983 

Gere-Pouncey: J.A. Gere-P. Pouncey, Italian Dra- 
wings in the Department of Prints & Drawings in the 
British Museum, Artists working in Rome c. 1550 to-c. 

1640, Londra 1983 

LEONE DE Castris: P. Leone de Castris, Polidoro alla 

Pietra del pesce, in “Ricerche di Storia dell’arte” 1983, 

n. 21, pp. 21-52 

Parict: Catalogo della Mostra, Autour de Raphael: 

Dessins et peintures du Musée du Louvre, a cura di R. 

Bacou e S. Beguin, Parigi 1983 


1984 

Barriceu: A. Barricelli, La pittura in Sicilia dalla 
fine del Quattrocento alla controriforma, in Storta del- 
arte in Sicilia, 11, Napoli-Palermo 1984 

LIoneE: Catalogo della Mostra, Dessins du XVIeme au 
XIXeme stécle de la collection du Musée des Arts Déco- 
ratifs de Lyon, Lione 1984 

Mitano: Catalogo della Mostra, Raffaello e Brera, Mi- 
lano 1984 

Roma a: Catalogo della Mostra, Aspetti dell’arte a 
Roma prima e dopo Raffaello, Roma 1984 

Roma b: Catalogo della Mostra, Raffaello in Vaticano, 
Milano 1984 


1985 

CAMBRIDGE: Catalogo della Mostra, The Achieve- 
ment of a Connoisseur Philip Pouncey, Italian Old Ma- 
ster Drawing, a cura diJ. Stock e D. Scrase, Cambrid- 
ge 1985 

CaMPaGNa Cicata: F. Campagna Cicala, Una copia 
da Polidoro di Stefano Giordano, in Scritti in onore di 
Vittorio Di Paola, Messina 1985, pp. 63-72 
GtusTI-LEONE DE Castris: P. Giusti-P. Leone de 
Castris, “Forastieri e regnicoli”. La pittura moderna a 
Napoli nel primo Cinquecento, Napoli 1985 

Napott: Catalogo della Mostra, I dipinti di Polidoro 
da Caravaggio per la chiesa della Pescheria a Napoli, a 


cura di P. Leone de Castris, Napoli 1985 

Notre Dame: Catalogo della Mostra, Renaissance 
Drawings from the Ambrosiana, Notre Dame (India- 
na) 1985 

PaLermo: Catalogo della Mostra, Momenti del Cin- 
quecento Meridionale. Restauri e recupert, Palermo 
1985 


1985-86 ; 

Gere: J.A. Gere, Rec. a Lanfranco Ravelli, Polidoro 
Caldara da Caravaggio: i Disegni di Polidoro; copie da 
Polidoro, in “Master Drawings” 1985-86, pp. 61-74 


1986 
Hyerace: L. Hyerace, Su Mariano Riccio e intorno 


alla pittura messinese della prima meta del Cinquecen- 


to, in “Nuovi Annali della Facolta di Magistero del- 
l'Universita di Messina” 1986, n. 4, pp. 395-411 
MeEssINA a: Catalogo della Mostra, Opere d/arte re- 
staurate 1980-1985, Messina 1986 

Messina b: Catalogo della Mostra, Arte e Storia nella 
provincia di Messina, a cura di T. Pugliatti, I, Messina 
1986 


1987 

AA.VV., La pittura in Italia. Il Cinquecento, Milano 
1987 

BarBERA: G. Barbera, I/ libro illustrato a Messina dal 
Quattrocento all’Ottocento, in AA.VV., Cinque secoli 
di stampa a Messina, Messina 1987, pp. 389-497 
New York: Catalogo della Mostra, Drawings by Ra- 
phael and his Circle from British and North American 
Collections, a cura diJ.A. Gere, New York 1987 
RAvELLI: L. Ravelli, Polidoro a San Silvestro al Quirt- 
nale, Bergamo 1987 

WASHINGTON: Catalogo della Mostra, Italian Master 
Drawings from the Royal Library, Washington-San 
Francisco-Chicago 1987 


1988 

CaMPAGNa Cicata: F. Campagna Cicala, Réflessi di 
Marco Pino e Pedro Campana sull’attivita di Deodato 
Guinaccta. Confronti e tpotest, in La cultura degli arazzi 
fiamminghi di Marsala tra Fiandre, Spagna e Italia, Atti 
del convegno, Palermo 1988, pp. 109-123 

FIsCHER Pace: U.V. Fischer Pace, Santa Maria della 
Pieta. Die Kirche des Campo Santo Teutontco in Rom, 
in Der Campo Santo Teutonico in Rom, a cura di E. 
Gatz, 43 Supplementheft zur “Rémischen Quartals- 
chrift”, Roma 1988, II, pp. 79-86 

RavELL: L. Ravelli, Un fregio di Polidoro a Palazzo 
Baldassini in Roma, Bergamo 1988 


S.D. 

Gampa: C, Gamba, I disegni della R. Galleria degli Uf- 
fizi, s. Vf. I, XVII. Disegni di maestri Tosco-Romani 
del sec. XVI, Firenze s.d. 

Maccart: E. Maccari, Graffiti e chiaroscuri esistenti 
nell’esterno delle case di Roma, Roma s.d. 

Napout: Guida del Museo Nazionale di Napoli e suoi 
principal: monumenti illustratt, Napoli s.d. 

Ruescu: Illustrated Guide to the national Museum in 
Naples, a cura di A. Ruesch, Napoli s.d. 


\ 
\ 
| 
\ 
\ 
\ 
\ 
\ 
\ 
\ 
\ 
\ \ 
\ 
\ 
\ 
: 
4 
‘ 
\ 
‘ 
5 
. y 
\ \ 
: \ 
\ 
‘ : 
, \ \ 
\ \ \ 
\\ 
\ \ \ 


Centro. Di 


Piazza de’ Mozzi 1 r. 
90125 Firenze 


